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FRAREA ȘI TRANSCRIEREA MUZICII LUI EVSTATIE PROTOPSALTUL PUTNEI 
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CREAŢIA ROMÂNEASCĂ ÎN REPERTORIUL 
INSTITUȚIILOR MUZICALE 


4 Pentru а obține o imagine cît mai reală asupra prezenţei creației româneşti 
(simfonică și de cameră) în viata de concert, revista « Muzica » şi-a propus să anali- 
zeze ultimele două stagiuni (1990—1991 şi 1991 —1992)ale unor importante orchestre 
simfonice din Bucuresti si din tara. În acest scop, au fost formulate cîteva întrebări 
privind structura repertoriala (inclusiv perspectivele), eventualele greutăţi intimpi- 
nate de aceste instituții în promovarea muzicii autohtone precum și posibilele 
soluții pentru depășirea lor, 

Am realizat această panoramare prin amabilitatea directorilor şi secretarilor 
muzicali ai.Filarmonicii « George Enescu » şi Orchestrei Nationale Radio din Bucu- 
resti şi ai Filarmonicilor din Bacău, Cluj, Craiova, lagi, Oradea, Timisoara si Tîrgu 
Mureș. 

O primă privire asupra componenţei programelor evidențiază existența cri- 
teriului calitativ ca una din normele care guvernează viața muzicală actuală şi, în acest 
sens, stau mărturie importantele prime audiții prezentate în această perioadă. 

Sub aspect cantitativ însă se remarcă o sensibilă micşorare a numărului de 
lucrări incluse în programele säptämînale — acestea fluctuind, desigur, де la caz 
la caz. Unele Filarmonici, precum cea de la Timișoara, Cluj, Tg. Mureș, se mențin 
pe o linie care ne poate face să ne păstrăm optimismul. 

Care sînt cauzele obiective, sau considerateastfel, ce au provocat această bruscă 
scădere, din ultimii doi ani, а ponderii muzicii românești din programele de concert? 
Întrebarea pare си atît mai legitimă cu’cit în perioada la care ne referim а fost instaurată 
pe deplin libertatea de opțiune repertorială a orchestrelor. Fără a avea pretenția 
de a epuiza subiectul, încercăm să deslușim citeva din aceste cauze, împreună cu cei 
care sînt în miezul lucrurilor, care au un cuvînt de spus. 

— Inflaţia de muzică românească (existentă pina la Revoluţie — nn.) а 
îndepărtat publicul și interpreţii de această muzică — este de părere organistul 
Nicolae Licaret, Directorul artistic al Filarmonicii «George Enescu». „Facem 
eforturi să reobișnuim publicul să respecte ora începerii concertului (ştiut fiind că, pind 
în dec. 1989, prima piesă a serii era cea românească n.n.). Căutăm totodată noi 
mijloace de îmbunătăţire a programului. nie . 

Revelatoare în acest sens sint și părerile altor personalităţi, păreri afirmate 
într-un interviu radiodifuzat, realizat de redactorul loan Dobrinescu. Repro- 
ducem citeva fragmente: Compozitorul Csiky Boldizsár, director al Filarmonicii 
din Tirgu—Mures: « Este o datorie пи пита! morală dar si una culturală să promovezi 
creaţia naţională, Bineînţeles că nimeni dintre nol nu este un Mozart, dar ceea ce scriem 
dorim să fie filtrat și confirmat de public, acesta fiind forul suprem. Dar dacă lu- 
crările noastre nu le sînt prezentate, desigur că procesul nu poate avea lc» — . 

1.D.: Putem deci afirma că situația era mai favorabilă muzicii românești înainte 
de Revoluţie? 

СВ. — Concepţia aceea veche (reprezentarea intensivă а creației româneşti ) 
a fost bună, numal că ea s-a deformat sub mina acelor activiști în cultură, care au inter- 
pretat-o figr-o manieră primitivă, lucrtnd cu cifre $1 nu cu calitate. Bineînţeles că atit 
publicul cit şi formagiile simfonice au reacționat, excluzind-o din start. 
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Compozitorul Adrian Pop, Directorul Filarmonicii din Cluj-Napoca: . 

= Muzică românească” este prezentătă insuficient în acest moment. Sigur că ru 
este o situaţie care să ne, mulțumească, dar еа are cauze obiective si subiective ce nu 
pot fi înlăturate dintr-un singur gest. 2 \ - 

Vechiul sistem fusese lăsat să se degradeze pină la a deveni insuportabil; promo- 
varea muzicii românești era realizată de către Minister (cum este 57 normal şi cum este 
şi în alte țări); dar felul în care a fost făcută, cu impunerea unor procente, cu ponderea 
pe factorul cantitativ, desconsiderind total selecţia, cu pomparea excesivă a muzicii 
ocazionale, sigur că'a trezit o reacţie. Această reacţie este resimţită încă în exces. 

у Există însă si determinări de ordin subiectiv precum lipsa de apetență a instru- 
mentistilor pentru. muzica românească actuală. Dar se va reveni încet, încet la linia 
normală și aceasta sper, cît mai repede. 

C.B.: — Să găseşti un loc fericit şi echilibrat pentru creația autohtonă nu este un 
lucru uşor. În orice caz, stereotipia debutului concertelor simfonice cu o piesă românească, 
urmată de un Concert şi o Simfonie a produs un efect invers. Noi încercăm să găsim moda- 
litátile cele mai favorabile muzicii nationale, îmbinind datoria pe care o avem față de 
creaţia românească, cu o selecţie riguroasă si un mod de programare plin de tact si pri- 
cepere. Numai astfel, acest capitol va reveni la normal, aşa cum se întîmplă si în 
alte ţări. > 

А.Р. — Situaţia aceasta nu este normală, nu este echilibrată şi nici nu poate dura. 
Ea va fi depăşită şi cred că se va reveni la o concepție sănătoasă iar instituţiile muzi- 
cale:vor promova. mai mult creația- românească, În momentul de faţă. aceste instituții 
așteaptă Însă și stimulente; dar cine să le stimuleze ? Ar trebui găsiţi sponsori şi pentru 
creația românească | i - 

1.D. — Există lucrări românești care se bucură de așa-numitul succes de public? 

C.B. — Bineînţeles că există un anumit capitol din creaţia românească ce-şi găseşte 
rezonanța în conştiinţa publicului, dar acesta eşte din păcate foarte restrins. Nu pot 
să spun că vreo lucrare scrisă de un coleg compozitor este un «cop de afiş» pentru 
un concert, însă orice om de bună credinţă din rîndul publicului va înțelege că el este un 
« membru а! juriului » menit să confirme sau să infirme calităţile și efectul exercitat 
asupra lui de o lucrare. De altfel, publicul dă dovadă de un oarecare interes în ceea ce 
priveşte muzica românească (măcar cel din Tirgu Mureș ). 

A.P. — Publicul a dobindit un fel de alergie generalizată la muzica contemporană 
„+ dar la noi această rezistenţă este excesivă. Si atunci cînd ne orientăm după anumite 
principii ale economiei de piaţă este evident că rămîne în afara oricărei discuţii că vom 
putea să facem rentabilă o asemenea muzică, Totul este să nu ne domine gindirea 
«de piață » în planurile noastre repertoriale, pentru că în felul acesta riscăm să devenim 
noi înşine un fel de « artisti de piaţă », Acestechilibru este deci foarte greu de realizat în 


viața de zi cu zi, mai ales în condiţiile destul de grele în care, ca orice instituţie bugetară. 


și cele de spectacol își duc activitatea, | 

Cauze deci există, subiective sau obiective, Cum ar й. сеје le 
instrumente sau, mai ales, de lipsa materialelor de orchestră și a partiturilor, reclamate 
de mai toţi cei cu care am discutat, Este necesar, s-a spus, ca breasla compozitorilor 
să se implice mai mult şi mai eficient în difuzarea creaţiilor româneşti, prin asigura- 
rea mai multor exemplare ale lucrărilor valoroase, spre a putea fi prezentate şi diri- 
jorilor străini, amatori să le cunoască şi interpreteze, A fost solicitată de asemenea 
reluarea bunului obicei al Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor de a informa sis- 


tamaie asupra creaţiilor de ultimă oră, care au şi o bună recomandare a birourilor 
e secție. | d 


gate de lipsa de 
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Revenind la politica repertorială, în ce privește genul simfonic, concret, numărul 
compozitorilor inclusi in programe a fost де aproximativ 50, Dintre aceștia, pon- 
derea cea mai mare a avut-o George Enescu (prezent mai ales prin Ropsodii, Suite 
şi mai putin prin Simfonii ); urmează Mihail Jora, al cărui centenar a prilejuit reluarea 
unor pagini de mult nemaiauzite prin sălile de concert (precum Privelistile moldo- 
venesti sau Întoarcerea din adtncuri, la care s-a apelat acum cu insistență), Constantin 
Silvestri (reprezentat aproape exclusiv prin cele Trei piese pentru orchestră de coarde), 
Paul Constantinescu (în primul rînd, desigur, cu atit de mult asteptatele’ Oratorii), 
Sabin Drăgoi, Sigismund Todutä, Liviu Glodeanu, Zeno Vancea și Alexandru Рајсапи. 

Din cei aproximativ 45 de compozitori «în viata» ce au figurat pe afişele de 
concert, doar cîțiva au beneficiat de mai mult de două programări. Printre aceștia, 
Ştefan Niculescu, Anatol Vieru, Tiberiu Olah, Dumitru Capoianu, Costin Miereanu, 
Doina Rotaru, Adrian Pop, Remus Georgescu, Ede Terenyi, Corneliu Dumbrăveanu. 
Emil Lerescu a fost omagiat pentru împlinirea a 70 de ani, printr-un portret realizat 
de Filarmonica din. Craiova. | 

Publicăm, în continuare numele” compozitorilor: români care au figurat pe 
afişele de concert (în ordinea cronologică): Filarmonica « George Enescu » din București: 
Paul Constantinescu, George Enescu, Constantin Silvestri, Alexardru Pascanu, Апа 
Maria Avram, lancu Dumitrescu, Thecdor Grigoriu, Thecdor Rogalski, Adrian Pop, 
Anatol Vieru, Irina Odăgescu, Mihail Jora, Doina Rotaru, Sabin Drăgoi. În perspec- 
tivă — Pascal Bentoiu Dinu Lipatti, Th. Rogalski și George Enescu; Filarmonica 
«Gh. Dima»: din Cluj: Cornel Täranu, Costin Miereanu, Anatol Vieru, St. Niculescu, 
Alexandru Pagcanu, Remus Georgescu, loan Dobrinescu, Lucian Dimitriu, Mihaela 
Stănculescu, lulia Cibisescu, Octavian Nemescu, Doina Rotaru, Alexandru Bălă- 
nescu, Sigismund Toduta, Eduard Terenyi, Corneliu Dumbrăveanu; Orchestra 
Naţională Radio — București: Alexandru Paşcanu, Dumitru Capoianu, Myriam Marbe, 
Ştefan Niculescu: Wilhelm Berger, Maia Ciobanu, Cornel Täranu, Anatol Vieru, 
lon Dumitrescu, Doina Rotaru; Filarmonica din Tg. Mureș: Mihail Јога, George 
Enescu, Zeno Vancea, Christian Berger, Mihai Moldovan, Liviu Glodeanu, Cons- 
tantin Silvestri, Zoltan Aladar, Doru Popovici, Zeno Vancea, Nicolae Beloiu, Hans 
Peter Tiirk, Dan Voiculescu, Dumitru Capoianu, Ede Terenyi, Tudor Jarda, Tiberiu 
Olah, şi Sigismund Todutä; Filarmonica. « Banatul » din Timisoara: Martian Negrea, 
Bujor Hoinic, Aurel Stroe, Nicolae Brindus, George Enescu, Stefan Niculescu, Adrian 
lorgulescu, Costin Miereanu, Zeno Vancea, Sabin Drăgoi, Constantin Silvestri, 

Pascal Bentoiu, Liviu Glodeanu, Mircea Hoinic, Mihail Jora, Tiberiu Olah, Vasile 
Timiș, Liana Alexandra, Anatol Vieru, Dinu Lipatti, Cornel Täranu, lancu Dumi- 
trescu, Violeta Dinescu, Sigismund Тодија; Filarmonica din lagi; Constantin Silvestri, 
George Enescu, Dumitru Capoianu, Corneliu Dumbrăveanu, Alexandru Pascanu, 
Eduard Caudella, Ludovic Bacs, Gavriil Musicescu-Viorel Munteanu, Remus Geor- 
gescu, Liviu Glodeanu; Filarmonica din Bacäu: Mihail Jora, George Enescu, Stefan 
Niculescu, Doina Rotaru, Costin Miereanu, Sigismund Toduti, Liviu Danceanu 
Remus Georgescu, Sorin Lerescu, Petru Stoianov, Anatol Vieru, Sorin Macovei, 
Dimitrie Cantemir-Liviu Dănceanu; Filarmonica din Oradea: Paul Constantinescu, 
Zeno Vancea, Sabin Drägoi, George Enescu, Constantin Silvestri, Mihail Jora; Filar- 
monica din Craiova: George Enescu, Theodor Rogalski, Valentin Timaru, Ana Maria 
Avram, Horaţiu Rădulescu, Emil Lerescu, În proiect: DinuLipatti, Dumitru Capoianu, 
George Enescu, Doru Popovici. 

lată deci cum s-a configurat prezența muzicii românești în peisajul vieţii noastre 
de concert în ultimii doi ani, Tinind seama de potenţialul creator al breslei, se poate 
constata lipsa sau prea putina reprezentare а unor numeroși compozitori cu un aport 
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fundamental în contextul actual al artei sunetelor (mă refer în speclal la generaţia 
mijlocie și cea tînără, cu preocupări marcante și Interesante în descoperirea unor noi 
mijloace de expresie). 

Inertia, lipsa de insistență а celor chemaţi să răspindească valorile nationale sepot 
constata și în numărul extrem de mic de prime audiții (mal ales dacă nu se iau în 
calcul lucrările auzite în festivaluri). 

In ceea ce privește muzica de cameră, realitatea nu este cu mult mai încurajatoa- 
re. În mod firesc, diversitatea este mai accentuată, priorităţile mai puțin nete. Dar ra- 
portul creatie-interpretare se păstrează în defavoarea primeia. Se observă totodată 
o mai evidentă orientare spre muzica de ultimă oră, cu toate că nici aici nu abundă 
primele audiții. 

Dincolo de situația din cadrul concertelor curente, trebuie subliniat aportul 
substantial al unor instituții muzicale (cum sint Orchestra Naţională Radio, Filarmo- 
nicile din București și Timişoara) la desfăşurarea festivalurilor de muzică contempo- 
rană (Săptămîna Internaţională a Muzicii Noi, București) și al orchestrelor locale la 
festivalurile de la Bacău, și, mai nou, Satu Mare, Chiar dacă ele nu constituie o soluție 
la fel de eficientă în valorificarea „creaţiilor românești, publicul de aici fiind, 
se ştie, ca peste tot în lume, mai restrins, aceste manifestări oferă posibilități 
(multă vreme nesperate pentru cei interesaţi) de'a cunoaşte ceea ce se întîmplă pe 
mapamond, nu numai din punctul de vedere al creației ci și din cel al interpretării. 
Luind în consideraţie eforturile pe care: le presupune organizarea acestora (cele 
băneşti, nu în ultimul rînd) putem trage concluzia că se poate face mai mult pentru 
arta contemporană. Experiența Săptămînii. muzicii noi de la Bucuresti din primă- 
Vara trecută sau cea a festivalului «C. Silvestri »de la Tirgu Mureș, de pildă, au dovedit 
că publicul poate fi atras. Deci, să, fim încrezători. 


MICHAELA ROȘU 
Anchetă realizată în luna martie 1992, 
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LIRICA VOCALĂ A COMPOZITORULUI 
DINU LIPATTI 


ILEANA URSU 


Aflaţi la sfîrşitul acestui atît de contradictoriu secol XX се și-a sugrumat pe 
rînd utopiile — utopia retoricii datorată moștenirii clasice şi romantice, precum şi 
utopia antiretoricii. datorată experimentelor inaugurate in prima jumătate a seco- 
lului nostru de cea de-a doua școală vieneză —, ne întrebăm ce șansă de penetrare 
poate avea o creație care пи şochează? De la moda vestimentară la ultimele noutăți 
ale genului de divertisment, -legate ca printr-un cordon ombilical de cleap-urile ce 
pulverizează realul si pînă la un neo-barochism narcisist alunecînd spre un lasciv 
Ev Mediu timpuriu, accepţia contemporană de frumos (în special cea vulgară) își 
schimbă cu o fervoare aproape paranoidă, mástile. Și cine are ceva de cîștigat din 
această devenire plină de suspens, dacă nu comerțul și psihanaliza? Așadar, a vorbi 
despre sensibilitate, rafinament, “melancolie discretă — trăsături importante ale 
exprimării! lirice а muzicianului complex (pianist, compozitor, pedagog și critic 
muzical) Dinu Lipatti, este ca și cum te-ai pregăti să savurezi în furtună, parfumul 
unui trandafir, ~ 

A vorbi despre: noblețea unui echilibru de spirit este са și cum ai predica în 
iad despre: virtuțile sfinților. i 

Ca o expresie a acestei stări de fapte, pînă astăzi nu sint cunoscute decit patru 
din cele nouă lieduri ale lui Dinu Lipatti (compozitorul folosind termenii de « chan- 
son » si « melodie »), respectiv cele patru melodii pentru voce și pian pe versuri de 
Rimbaud, Eluard şi Valery, în două versiuni interpretative păstrate de Fonoteca 
Radioului; cea cu valoare istorică, deja, a tenorului Valentin Teodorian și a pianistei 
Lisette Georgescu si сеа a sopranei loana Bentoiu, acompaniată la pian de Ina Macarie. 

Doar un singur lied din cel de-al doilea ciclu — «Les pas» (Pașii) — 
s-a bucurat de lumina tiparului la Editura Muzicală din Bucuresti, în 1967, în 
timp ce restul liedurilor se află fie în manuscris în creion, în Biblioteca Uniunii 
Compozitorilor și Muzicologilor — si aceasta este prima versiune a autorului —, 
fie sub formă revizuită, dar tot în manuscris, la Biblioteca Conservatorului din Geneva. 
Mentionez că această a doua versiune a fost definitivată la 20 martie 1945 si a fost 
interpretată în primă audiție de soprana loana Bentoiu si de pianistul Jean-François 
Antonioli. (Elveţia), în cadrul primului Festival International « Dinu Lipatti 5, ce s-a 
desfășurat la Sinaia, în perioada 13--16 decembrie 1991. 

Pentru a clarifica lucrurile, voi preciza că Dinu Lipatti a scris două importante 
cicluri de lieduri pentru tenor și pian: ciclul de « Cing chansons » op. 9 pe versuri 
de Paul Verlaine (dintre care la Biblioteca Uniunii Compozitorilor am găsit doar 
patru) și care datează din 1941, si ciclul de «Patru melodii» pe versuri de Rimbaud, 
Eluard și Valéry, din 1945. 
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¢ Cele două cicluri de lieduri au fost precedate, în 1940, de о mică suită umoris- 
бейіп opt tablouri și un prolog pentru bariton si pian, intitulată «Les soirées du 
Parc Jianu» (Seratele Parcului Jianu) — probabil lăsată neterminată, deoarece în ma- 
nuscrisul aflat la Academie se află numai un « Prolog» si un « Cîntec de inimă albastră.» 
Să reținem din stilul acestei Suite — de valoare mai mult documentară —, propen- 
siunea pentru universuj muzicii-lăutăreşti evocat printr-un recitativ melodic cu acom- 
paniament -ostinati armonia electrizatá de disonanțe,- “precum şi expresia neaoşe 
«of $' aoleo >, șarjînd «мети», atmasferei: populare. Putem distinge aici, chiar 
dacă departe de forma cea mai inspirată,-o înscriere a lui Dinu Lipatti în marea tra- 
ditie a şcolii românești de compoziție, jalonată de George Enescu (ce întruchipa 
pentru Dinu Lipatti modelul muzicianului total) și Mihail Jora (profesorul și prietenul 
său de nepretuit), j 

Alte compoziții precum Sonatina pentru vioară si pian (scrisă în 1933), Suita sim- 
fonică « Șătrarii » (din 1934) in care a mers cel mai departe sub aspectul concepției 
modale, Introducere şi Allegro pentru flaut (1939), Sonatina pentru mîna stingă (1941), 
Aubade pentru suflători (1949) si alte cîteva lucrări; conferă o mult mai mare consis- 
tentä orientării compozitorului către «acel aur curat românesc » care este folclorul, 
conform exprimării lui Dinu Lipatti. 

Din păcate, «steaua din fruntea lui Dinu Lipatti » — pentru a-l parafraza 
pe George Enescu, — s-a stins la numai 33 de ani, vîrstă nedrept de timpurie pentru 
a permite marea sinteză creatoare. În lipsa acesteia, a rămas bucuria avintärii de.minz 
tînăr, spre toate. zările culturii muzicale. Cînd experiența trăită a devenit istorie, 
specialiștii au putut distinge 5 orientări ce exprimă, poate, nimic mai mult decît 
dorința. cunoașterii si autodefinirii unui tînăr creator în raport cu valorile pe care 
le acceptă, Aceste orientări sînt: neoromantismul, 'neoclasicismul, impresionismul, 
modernismul şi nu în ultimul rînd orientarea spre experienţele școlii românești 
de compoziție, jalonate, după cum spuneam, de George Enescu, Mihail Jora, Theodor 
Rogalski, Filip Lazăr. Atras în mod deosebit de culoare în pianistică și devenind unul 
dintre interpreţii cu cea mai nuanţată paletă dinamică, Dinu Lipatti s-a regăsit pe 
sine, cel putin sub acest aspect, în muzica franceză impresionistă. În Parisul în care 
şi-a continuat studiile Dinu Lipatti — la: École normale de musique în perioada 1934— 
1939, cu Alfred Cortot si Yvonne Lefébure (la pian), cu Paul Dukas si Nadia Boulanger 
(la compoziţie) si cu Charles Münch (la dirijat), cele două personalităţi ale impresio- 
nismului muzical — Claude Debussy și Maurice Ravel (urmate de Paul Dukas) ira- 
diau încă puternic, de dincolo de Styx. Dealtfel, prin preocuparea pentru simplitate, 
atinsă după o asiduă meditație asupra mijloacelor (« Cel ce vrea să înfăptuiască lucruri 
mari, trebuie să se gîndească profund asupra mijloacelor — spunea Dinu Lipatti), prin 
echilibrul temperamental, Dinu Lipatti a dovedit o afinitate deosebită față de stilul 
lui Maurice Ravel. Cu toate acestea, Partea a Il-a а Simfoniei concertante pentru două 
piane și orchestră de coarde (1938), Improvizatia pentru vioară, violoncel și pian (1939), 
cele trei Nocturne pentru plan (1939) si cele două Cicluri de lieduri ce constituie subiectul 
expunerii noastre relevă, la un studiu atent, şi o altă fațetă, lirico-meditativa si în 
fond deloc străină etosului românesc. Într-o scrisoare adresată unui prieten, Dinu 
Lipatti avea să-și declare crezul componistic, dincolo de orientările stilistice men- 
ționate, « , . . lucrurile simple 51 sincere, unde concentrez toată sensibilitatea într-un 
cadru necomplicat și clar organizat, vor fi întotdeauna accesibile publicului » — scria 
Dinu Lipatti în vara anului 1941 — care este și. timpul începutului elaborării ciclului 
de Cinci cîntece op. 9 pe versuri de Paul Verlaine pentru tenor și pian. Retras în 
liniștea de la Fundateanca — locul în care mai compusese Sonatina pentru vioară si pian 
op. 1 (1933), Concertul pentru orgă si pian (1939), Fantezia pentru pian op 8 (1940), 
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Dinu Lipatti a încheiat la 14 iulie primul Нед din ciclul op. 9 intitulat «Serenade» 
(Serenadä) cel mai amplu și mai subtil elaborat din întreaga creație de gena 
compozitorului— creaţie de aleasă substantä dar сеа mai putin reprezentată numeric 
în catalogul lucrărilor sale. 5 


1. «Ста chansons ор 9» (Cinci cîntece pe versuri de Раш! 
Verlaine op. 9 pentru tenor si pian). 


Faptul са poetul ales — simbolistul Paul Verlaine — a fost un adept al cultivării 
eufoniei prin dizolvarea logicului, un utopist ce credea că poate « suci gîtul elocven- 
tei» pentru a servi, înainte de toate, muzicalitatea cuvîntului, nu l-a putut influența 
pe Dinu Lipatti, a cărui strategie componistică era funciar orientată spre logică, 
claritate și echilibru în conturarea sectiunilor formei muzicale. În ciuda unei anumite 
inconsecvente de aplicare a unui anumit timp de gîndire muzicală, respectiv a moda- 
lismului, tonalismului sau bitonalismului — inconsecventä manifestată in special in 
cea de-a doua dintre cele trei «Ariettes oubliées » (Ariete uitate)! —, în ciuda prefe- 
rintei pentru formele hibride în liedul «Serenade» şi în prima « Ariette oubliée », a 
ambiguitätii în interiorul plajelor semantice — ivită ca un răspuns la expresia difuză, 
incantatorie, a poemelor lui Verlaine —, stilul componistic din acest ciclul de lieduri 
(definitivat în prima versiune la 15 septembrie) este marcat de. « genotipul » clasi- 
cismului, Dacă în gestul revenirilor muzicale — náscind simetrii interioare — ghicim 
o adaptare la forma poemelor lui Paul Verlaine, în economia cu care-şi dozează 
mijloacele, precum și în obiceiul de a proiecta o foarte concentrată formulă rit- 
mico-melodică de avertizare asupra sectiunilor formei (în liedul «Serenade şi în prima 
«Arlette oubliée» intitulată «Il pleure dans mon coeur»? întrezărim o obsesie a claritatii. 
Dealtfel, Dinu Lipatti îl mai trădează pe antiretoristul Verlaine, și prin profilul de-a 
dreptul retoric al unor teme muzicale, precum, avintata şi bitonala structură te- 
matică secundă din secțiunea a doua a liedului «Serenade», tema plină de. persona- 
litate melodică a celei de-a doua «Ariette oubliée» — care va apare, in versiunea 
din 1945 sub titlul «A une femme» si va ocupa prima poziţie în. cadrul ciclului, 
sau tema arpegiată, expusă initial de vocea de sopran a pianului în cea de-a treia 
«Ariette oubliée» (ce se va intitula « Green » după titlul poemului şi va avea poziţia 
a doua în cadrul celei de-a doua versiuni). Cu excepţia primei « Ariette oubliée », 
ale cărei teme hieratice reprezintă o formă de adaptare la sugestia de monotonie 
a poemului, tematica celorlalte lieduri demonstrează altoirea voinței de construcție 
a compozitorului, pe. чп esafodaj de idei muzicale ferm conturat, Este în primul 
rînd cazul celei de-a doua « Ariette oubliée » intitulată «A une femme» (Unei femei) 
compusă în maniera celor mai realizate lieduri simfonice ale lui Richard Strauss, 
Joseph Marx si Mihail Jora. 

Prezentarea simultană a două variante ale aceleiaşi teme (una directă iar cealaltă 
liber inversată și augmentată), precum si intensitatea procesului variational si con- 
trapunctic recomandă acest lied pasionat ca pe una dintre cele mai realizate creaţii 
de Dinu Lipatti. Din păcate, este doar începutul unui drum plin de promisiuni, dar 


1 NB | Menţionăm că în versiunea ulterioară vor fi numai дома Ariete. _ 
2 «Іп mine curge-un plins» conform traducerii lui Stefan Augustin Doinaș din Volumul 


« Atlas de sunete fundamentale », Ed. Dacia, Cluj-Napoca, 1988. 
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repede părăsit. Faptul са Dinu Lipatti se afla la o virstä a ezitärilor este demonstrat 
de două dintre liedurile op. 9, ce au fost abandonate înainte de bara finală — respec- 
tiv prima «Ariette oubliée» («ll pleure dans mon cœur») lăsată fără completarea 
măsurii de încheiere şi а barei duble și ce-a de-a treia «Ariette oubliée» се va fi 
ulterior intitulată «Green» («Verde») a cărei Codă a fost lăsată în suspensie 
înainte de rezolvarea armonică finală, în cel mai pur spirit tonal: prin relația 
Tonică-Dominantă, 


1. Serenade» (« Serenadă ») 


Acesta este liedul cel mai amplu și poate cel mai subtil elaborat dintre toate 
lucrările de gen ale lui Dinu Lipatti și nu întîmplător în cea de-a doua versiune, 
realizată în 1945, compozitorul l-a hărăzit încheierii ciclului. Strategia componistică 
este (după cum semnalam în prezentarea ciclului) extrem de logică în privința marilor 
secțiuni şi de-a dreptul retorică prin cultivarea temei muzicale: о desăvirșită ipostază 
a discursivitatii pe care o detesta Verlaine | Lipatti a fost atras mai mult de semni- 
ficatia declarativă (poate cea mai superficială) a cuvîntului «serenadä» pe care a 
servit-o cu un autentic aplomb și gust pentru spectaculos. Vocea interioară ce a fost 
declanșată în compozitor nu este atit «acră » și «falsă» (cu toate momentele de bito- 
nalism ce însoțesc aceste figuri de stil), cit aptă de a reda cu finețe simfonia ecourilor 
unui sentiment de adoratie față de Femeie. 

Această distanță, recreată în infinite nuanțe în poemul lui Verlaine — poem 
impregnat si de jocul dintre sublim și macabru, dintre sublim si fetid (joc romantic, 
în fond, dintre « Înger si demon >, dintre « Venere si Madonă ») ce păstrează în sub- 
text un «parfum » al baudelairienelor «Flori ale răului », este urmărită printr-o 
subtilă tehnică a ecoului muzical, de Dinu Lipatti. 

Mai mult decit în celelalte lieduri pe versuri de Paul Verlaine, în care « vagul », 
«cintarea cenușie» picurá in noi binecunoscute sentimente bacoviene, aici intere- 
sează mai mult raportul dintre lumină și întuneric decit frontiera, imprecisă, dintre 
acestea. Dealtfel, contrastul este propus încă de la începutul secțiunii introductive 
(măs 1—17): volutelor pianului din primele trei măsuri ce pornesc din registrul 
grav şi ajung cu aplomb în acut (marcînd în final cvinta tonalitatii de bază: Re Major) 
opunindu-li-se, începînd din măsura 44, un ostinato al pianului, ce susține un recitativ 
gravitind în jurul lui la minor (cvinta minoră a tonalitatii de bază), sugerind apăsarea. 
Tratarea muzicală urmăreşte cit se poate de clar distanța impusă între vocea subiec- 
tului liric care adoră (sugerind la început depărtarea, prin şoaptă) ridicîndu-se precum 
« vocea unui mort din adîncul mormintului său», şi persoana adorată. Observăm, 
subtilitatea compozitorului în sugerarea sensului ascendent al acțiunii poetice încă 
din primele trei măsuri ale partiturii pianului. În contextul acestei economii de 
mijloace remarcăm, totuși, un ostinato ce pedalează pe un la minor cu treptele а ||-а 
$i a Миа coborite, precum și recitativul Vocal ce dublează în prima frază (mäs. 1—11) 
sopranul planului, 

ntre marile: evenimente, compozitorul adoptă cu dezinvoltură nuanțele, 

astfel că f,(măs, 12—17) transpune ostinato-ul cu o terță mică mai jos, la mîna dreaptă, 

în timp ce mina stingă bruiază în registrul foarte grav monotonia ce începuse să se 

instaureze, Fruntea sus | Ultima măsură a fa se sfirşește cu aceeași figură ritmico- 

melodică («chele» pentru devenirea ulterioară a acțiunii muzicale |), numai că 

transpusă ре Do — gest ce пе avertizează asupra unui posibil element important de 
i 


punctuație în cadrul formei sonore. În altă ordine de idei, putem considera f, ca peo 
recurenţă liberă а fy. 5 


Scanned with CamScanner 


Dacă poetului îi plac simetriile (revenirea versurilor de la început « Comme 
la voix d'un mort | Au fond de sa fosse») de ce nu i-ar place si compozitorului 
care le aplică — după cum se va observa —, atit la nivelul «macro» cît si la cel 
«micro » al formei (în acest саг). 

După gestul ascendent al figurii «cheie » a (ex. 1) пі se revelează un nou ori- 
zont: cel al secțiunii A (та, 18—50). 


Pian 


Vocea înaltă (sopran sau tenor) lansează în forte un salt ascendent de cvartă 
perfectă în registrul acut, prin care propune celălalt personaj al demersului liric: 
stăpina inimii subiectului liric. Pe un acompaniament се combină inlantuirile 
(două) propuse de сеје două variante de ostinato din Introducere, vocea continuă 
cu o frază diatonică ascendentă (exceptind primul sunet — fa diez) ce trasează un 
ambitus de octavă micșorată. 

Revenirea figurii ritmico-melodice a — pe care o putem privi şi ca pe o for- 
mulă leitmotivică (de această dată funde mentată pe un Re cu cvinta micșorată) poate 
fi privită aici, ca-o delimitare extrem de precisă a Temei | din Secțiunea A, cu un ca- 
racter tonic, viguros, de Tema a Il-a cantabilă în cel mai pur spirit al Bel-cantoului 
(ale cărei profil suspinat, creat de contratimpi, ne amintește de unele frumoase то- 
mente verdiene). Pînă la debutul Temei a II-a (in màs. 30) trebuie semnalată figuratia 
strident, bitonală, ce este un comentariual versurilor —« ma voix aigre et fausse »* — 


===: е 


ter vers ton - re - айта voix ai- gre ef faus- se 
= eS 
= = : ex. 3 
Ou-vre lon âme et ton or-eil - (е auson де та mardo - li- oe, 


si anticiparea, la pian, a dulcei si languroasei Teme a Il-a asa cum va fi ea (suprapunînd 
tonalitatii de Sol de la sopran, tonalitatea de Do de la bas): bitonald. 

Propunerea de către voce a Temei a II-a reprezintă o împlinire a ei (chiar dacă 
planurile sonore rămîn în continuare două, prin unisonul dintre voce şi sopranul 
pianului) ce declanșează o densificare în măs, 34, de unde vocea se depărtează pe un 
al treilea plan sonor, în aceeași ambianta bitonală, Interludiul pianistic ce urmează 
(mas. 40—49) nu este, conform celor subliniate anterior, decît un subtil comentariu 
al versurilor propuse de Tema a 11-а: « Ouvre ton me е ton oreille | Au son de та тап- 
doline, | Pour toi J'ai fait cette chanson | Cruelle et са пе, 55 


3 În traducerea noastră; « Ca vocea unui mort | Din adincul mormintului său ». 

4 În traducerea noastră: « vocea mea acră și prefăcută ». 

5 În trad, noastră: « Deschide=ţi sufletul și auzul | Sunetului mandolinei mele, Pentru tine am 
compus acest cîntec | Crud şi тіп іеог ». 
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Prin urmare, continuă situația bitonalä, culminînd си readucerea formulei a, 
de această dată în contextul de la începutul liedului şi sub forma unei transpuneri 
libere în Si Major. Insistenta pe intervalul de octavă mărită din măs. 46 accentuează 
sentimentul expansiunii, al deschiderii către care îndeamnă poetul LS, та 
notă din fraza iniţială (mäs. 1—3) devine aici un cluster disonant { nant n 
special intervalului de cvintă micșorată) prin care reverberează epitetul «cruelle » 
(« crudă; plină de cruzime»). 

O nouă indicație de schimbare а tempoului (care se raportează, permanent, la 
cel din debut: Vif, emporté): un poco più tranquillo, avertizează asupra unui eveniment 
important. Într-adevăr, în măs. 50 începe secțiunea B (măs. 50—65), o secțiune des- 
criptivă sub aspect poetic, într-un ambiguu si minor adus într-un acord de nonă. 
Ruptura de rest este clară prin modulatia cromatică cu care а debutat secţiunea 
(fapt care ne determină să observăm că deși mijloacele sînt moderne, efectul folosirii 
lor care este —in mod paradoxal pentru un impresionist! — acela а! delimitării foarte 
clare a sectiunilor formei. Vocea intoneazä, acum, un recitativ foarte simplu in 
registrul mediu, în timp ce acompaniamentul propune un nou ostinato in registrul 
înalt — cu un model de două măsuri, ce schimbă total perspectiva sonoră. Acordurile 
de попа ale pianului aduse în penultima răsturnare, permit dispunerea în cvarte supra- 
puse, ce instaurează un climat modal. 

Fraza următoare (a doua) a secţiunii B imprimă datorită duoletului un alt puls 
cintului, sporindu-i fluiditatea si creind un interesant joc ritmic prin poliritmie. 
Cvarta micsorata, ca si cvarta mărită (predilecție intervalicá moştenită, parcă, de la 
Mihail Jora, ce le cultiva cu o adevărată patimă) valorifică din nou sonor, jocul poetic 
dintre lumină («tex yeux purs ») şi umbră (« de toutes ombres » 5) de-a lungul unui 
arc melodic de octavă. Dar promisiunea cîntecului de dragoste este mai degrabă pro- 
misiunea unui suspin, pentru că acompaniamentul pianistic folosește din plin, la so- 
pran, mersul în contratimpi. În mas, 62 acompaniamentul este coborit în planul mediu 
al vocii (pe care acum o dublează), în timp ce pianul îmbogățește discursul cu o for- 
mulă ornamentală — arpegiatto —, cu salturi intervalice mari la bas şi cu alte culori 
aduse de armonie. Acordul final al secţiunii B, (propus, de asemeni, printr-o modu- 
latie cromatică), încheie sub semnul moliciunii și al duiosiei, această boltă reflectată 
in care mai unduie «le Styx de tes yeux sombres » 7, ү 

Urmărind forma poemului în care primele două versuri joacă rolul de refren, 
compozitorul readuce în mas. 66 secțiunea Introductivă (mis. 66—68). Recunoastem, 
aici, ostinato-ul pianistic de la începutul liedului, recitativul recto-tono а! vocii pe 
care se insistă acum (mas. 7), de asemeni noile salturi de la bas ale pianului (o forma 
de contaminare, din secțiunea B) și deplasarea combinațiilor armonice ale ostinato- 
LAINE. си trei umpi spre dreapta. Spre sfîrşit, vocea abandonează recitativul 
НА RUES | upä un recul de.cvintä micsorata, pe o cvartă perfectă — in- 
cure precio ге үрөө М, în acest lied. Formula « adusă pe Re, delimitează 
(revenirea secțiunii ^) REA dat (revenirea secţiunii Introductive) de ceea ce va fi 

, nteresant este faptul că formula « este urmată de 


pauza generală cu rol expresiv, ceea ce semnifică dorii i 
ачта ge nta compozitorului de a sub- 
linia încă o dată noua intrare tematică, \ Р 


Revenirea secţiunii (mas 84—91) Incumbă, de i Introducti 

1 А 84—9 as ductivă 

| | | ЗА , " emeni (vezi sect. Int ) 

<vartä perfectă ascendentă (în acest moment, de două ог! consecuti prin trai s 
П ] iv, prin transpu 

nere la terță mare) apare printr-un Auftakt pe timpul 3 si nu pe timpul 6 —ca la 


ochii tài purificati de orice umbră ». 
Styxul ochilor tdi fntunecati ». 


$ În traducerea noastră: « 
7 În traducerea noastră: « 
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prima apariție. Pentru ca atenția ascultătorului să nu scape evenimentul revenirii sec- 
tiunii A, pianul repetă la început. tematica primei măsuri din Introducere (Tot pe 
Re). Se creează, astfel, o situație nouă din elemente cunoscute, Tot astfel se întîmplă 
și cu desfășurarea Temei | pe un ambitus de octavă perfectă ascendentă care este 
transpusă cu o secundă mare mai sus. Ritmul sincopat al acompaniamentului accen- 
tuează elementul de noutate, Este numai un preambul pentru o Dezvoltare (măs. 
92—127) ce debutează în más. 92.5i care ne avertizează că nu avem de-a face cu o 
formă tripartită, ci cu o formă hibridă amplă, de sonata (Sonată + Lied tripartit + 
Rondo), nu foarte comună genului de lied. În ordinea prelucrării apar:melodioasa 
şi invoalta Temă a Il-a la pian, transpusă cu o secundă mare mai jos si pastrind carac- 
кегі! ei-bitonal (Fa —Si bemol: tonalități înrudite de gradul 1); elemente din sec- 
tiunea B în registrul vocal, unde se pune un.accent deosebit pe recitativul recto-tono, 
біре formulele ritmice de duolet atit de caracteristice tematicii sectiunilor amintite 
(in. timp ce acompaniamentul aproape că abuzeazá de cîteva formule ostinate); o 
nouă ipostază а Temei a [l-a din secțiunea A, eliptică de primul sunet şi transpusă cu 
o secundă mare mai sus — eveniment ce este însoțit pentru prima dată în acest lied 
de folosirea măsurilor alternative (3/4 — i 6/8); 

Este cert că în acest moment pulsul ritmic schimbător al liedului indică o am- 
balare expresivă care culminează prin secventarea ascendentă a celor două cvarte 
emblematice —acum, ale Temei din secțiunea A. Există aici şi alte amănunte де 5сги- 
tură care contribuie la acumularea expresivă: nuanța forte în care este propusă re- 
venirea Temei а 1І-а дїп весіппеа А; formulele variate ale acompaniamentului în саге 
revine ca un, leitmotiv, formula « amplificată, desenul melodic cromatizat, си mari 
arcuiri şi opriri pe sunete înalte, Toate acestea conferă aura unui patos romantic, 
care rezultă, dealtfel, și din versurile deosebit de declarative (în spiritul unei serenade, 
desigur 1): «Et pour finir je dirai le baiser de la lèvre rouge |, Et ta douceur a те mar- 
tyriser | Mon ange, mon ange, mon ange, та 'songe . . 8] ». Pînă aici totul părea a fi 
fost spus, dar poetul, urmat apoi de compozitor repetă, ca pe un al doilea refren, 
versurile: «Ouvre ton âme et ton oreille | Au son de ma mandoline | Pour toi j'ai 
fait cette chanson | Cruelle et са пе». Din acest punct al liedului începe Сода. 

Tema a II-a asectiunii A — ce propusese initial aceste versuri revine (identic) 
cu cele trei planuri melodice ale sale după o pauză generală prelungită cu rol expresiv. 


Anticipatä de enunţul lapidar al formulei a. (ritmul Л 72) Tema | din secțiunea 
A apare precipitată, pe un ambitus lărgit de decimá micșorată, în timp ce acompania- 
mentul este identic cu cel al primei ipostaze. Cu o ultimă, reverberatie expresivă 
(più tranquillo) vocea mai intonează, apoi, o cvintä micşorată descendentă si un 
glissando pe terță mică descendentă. Acordul final — un По hieratic fără terță si 
cvintă, ne apare în context (după trei acorduri си fa diez), ca un mod lidic nimbat 
de o anumită ambiguitate. 


И. «Trois Arriettes oubliées » («Trei ariete uitate») 
2 «1 pleure dans mon cœur » («Їп mine curge-un plins») 


Prima dintre cele «Trois Arriettes oubliées », inspirată de poemul « II pleure 
dans mon cœur» de Paul Verlaine își justifică foarte bine genericul de « Arriette 
oubliée », deoarece compozitorul a lăsat-o cu ultima măsură neîncheiată (în fapt, cu o 


$ În traducerea noastră: « Într-un sffrsit aș aminti sărutul buzei tale roșii | și chinuitoarea 
ta dues Таја! meu, Îngerul meu, Îngerul meu, gindul meu...» 
ет 7, 
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singură valoare de optime), fără bară de măsură și nedatatä. Cu toate acestea, liedut 
are o formă unitară și se poate accepta ideea încheierii sale prin ultima notă înscrisă 
pe partitură. Trecind peste această ezitare a compozitorului privind continuarea 
liedului (cel mult cu o Сода) putem spune că forma-desi are un mai accentuat carac- 
ter programatic (chiar dacă este mai concisă față de liedul «Serenade », care stabileşte 
legături cu mult mai expresionistele lieduri dramatice ale lui Mihail Jora, spre ex. 
liedul «Lupii» op. 49 nr. 3) poartă amprenta aceleiași gîndiri clare, ordonate, ce se 
exprimă prin articulații ferme. ERAN 

Există si aici genul formulei о, formulă avertisment (extrem de lapidară şi cu 
personalitate ritmică în primul rînd) care separă secțiunile formei, există acompania- 
mentul ostinato care serveşte din plin ideea poetică a melancoliei autumnale înfiorate. 
disipate precum o frunză moartă de о lîncezeală senzuală, precum si o tematică hie- 
ratică, mai mult inginata, ce se dizolvă în cele din urmă pe fundalul vested (sub acest 
aspect al liedului de atmosferă, arieta stabilește legături subtile cu liedul « Ninge » 
op. 53 nr 2 de Mihail Jora pe versuri de Mariana Dumitrescu). 

Dar înainte de toate este o monotonie conjugată cu o ambiguitate tonală ce 
ne intimpina din primele măsuri ale secţiunii A (màs. 1—12). Desi la armură sint 
notati toți bemolii, iar sub titlu este scrisă tonalitatea mi bemol minor, liedul începe 
cu un ostinato pe re bemol la mina dreaptă a acompaniamentului, căruia i se raliază 
in măsura a treia şi recitativul recto-tono''al vocii, pe un alt ritm, sugerind picuri 
de ploaie се cad'în ritmuri diferite. Ca 51 cînd nu ar fi fost suficient, tonalitatea re 
bemol este întărită side la bemolul de la basul ecompaniamentului (care este domi- 
nanta lui re bemol). Abia în măsura a 7-a, pe fondul ostinat al miinii drepte a pianului 
(care și-a asumat acest го! pentru aproape întreaga desfășurare a liedului) apare su- 
netul mi bemol 'atît în registrul vocal cît și la basul acompaniamentului care în acest 
lied își justifică, cu unele excepții, numele. Dar Mi bemol-ul este o aventură pasageră 
şi se revine la un re bemol cu treapta a VI-a coborîtä, ce sugerează o imensă sfirşeală. 

n mésura 12 apare, însă, o formulă cu го! de punctuație — A —, în registrul 
acut al pianului (ceea ce presupune o încrucișare а miinilor, soluție pe care Dinu 


Lipatti о abordase si în liedul anterior). Ritmul caracteristic 13 Ј ЈЈ 1 precum şi 
sonoritatea celor douá terte mici.ce coboará cromatic marcind o rupturá de climatul 
anterior, va fi un semnal [роп pentru delimitarea tematicii, şi așa firav creionată. 

Astfel, după apariţia formulei A— ce stabilește о relație bitonală cu ostinato-ul de 
la mîna dreaptă (avînd o sonoritate surprinzătoare, disonantă) —, debutează cea de-a 
doua secțiune — B — (măs 12—34) care propune în registrul vocal o melodie foarte 
simplă şi tonală (o posibilă 7,), aproape copilărească (în timp ce acompaniamentul 
continuă ostinato-ul, strecurînd la bas cîte un la bemol ce-şi schimbă tot centrul de 
referință pe La bemol Major. Din nou apariţia formulei A (în același context straniu, 
bitonal) in más. 16, avertizează asupra unei noi entități tematice: о posibilă Temă 
а 1-а cu un profil ascendent, intens cromatizat. Avind un caracter modal ambiguu 
(un mod de mi bemol cu treapta a Il-a urcată și treapta a IV-a coborită), această temă 
sugerează îngrijorarea, înfiorarea melancoliei la plinsul monoton al toamnei. Acest 
sentiment se amplifică în măsurile următoare, odată cu recurentarea Temei cromatice 
în registrul vocal, Același stil suspinat și precipitat punctează o culminatie în surdină 
(mf în más. 27 și 28), culminatie ce coincide şi cu o luminare a spectrului tonal prin 
ascensiunea din zona tonalitätilor cu bemoli în aceea a tonalitätilor cu diezi: Fa Major, 


D bruit doux de la 


plui-e, parterreet sur tes faits. 
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Re Major —in momentul culminatiei expresive — si Si Major. De aici, compozitorul 
propune un acord де întirzieri pe un: Ае diez pe саге îl rezolvă în cel mai pur spirit 
al legilor Ars Novei (guvernate de legea melodică a celui mai scurt drum dintre sunete) 
pe care impresionistii, și înaintea lor romanticul Richard Wagner, a crezut că le 
descoperă pentru prima oară) pe un Do diez (ambiguu d.p.d.v. al modului). Si ce 
este, oare, acest Do diez dacă nu enarmonicul acelui re bemol initial? Fără să ne fi 
anunţat formula A (ci doar indicatia a tempo ), asistăm la o revenire liberă a secțiunii A 
(mas, 34—45). Evenimentele nu mai au forță, după cum nici vocea lirică nu mai are 
resurse de a rezista «vintului năuc », si se rarefiază pe un conglomerat de Fa diez 
Major. lar ultimul picur de ploaie nu este decît eternul do фе? (enarmonicul lui re 
bemol, solitar, la mîna dreaptă a pianului). Compozitorul a proiectat aici o formă 
tripartită simplă (A BA) cu un B bitematic, lăsîndu-ne să-i întrevedem opţiunea 
РА | 
ih 
pentru un spirit clasic al rezolvärii. 


af. 
| Y 
Pour un coeur pour ип coeur qui s'ennui-e 0 
ex. 5 


3. «A une femme» (Unei femei) 


Cea de-a doua « Arriette oubliée » compusă pe poemul lui Verlaine intitulat 
«A une femme» și finalizată (in prima variantă 1) la 7 septembrie 1941 la Fundäteanca 
(oază de refugiu în fata vicisitudinilor războiului), este un lied de tip simfonic се con- 
tinuă frumoasa tradiţie а liedurilor lui Richard Strauss (spre ех. liedul « Cecilia»), 
Josef Marx sau cea а « meșterului Jora » (din ultima perioadä de creatie), in care 
amplul si intensul demers variational (ce antrena deopotrivä vocea si acompania- 
mentul privit ca o orchestra „poliplan), pornea, de obicei, de la un motiv esentializat, 
prezentat chiar la începutul. lucrării. 

În cazul de fata, amplul travaliu variational are са punct de plecare două teme 
cromatice expuse de cele două voci de la mîna stîngă ale acompaniamentului pianis- 
tic, în primele patru măsuri ale liedului: 


У S Fe 


ex. 6 


La o analiză mai atentă, cele două teme propuse de pian în Introducere (mäs. 
1—4) sînt reductibile la una singură, proiectată simultan cu varianta ei liber inver- 


sată şi augmentată ritmic, Acestei împletiri contrapunctice a celor două voci ce con- 
turează un mod cromatic: 
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i se suprapune o pedală ostinato de Re, care contribule la instaurarea sugestiei de 
agitaţie sufletească cerută de tonul din ce în ce mai pasional, pînă la viziuni apocalip- 
tice, ale subiectului liric («. .. a vous ces vers du fond de ma detresse, ma detresse Vio: 
lente |, C'est qu'hélas | le hideux cauchemar que me hante | n'as pas de trêve et va 
furieux, fou jaloux [Se multipliant comme un cortège de loups | et se perichoht pris 
mon sort qu'il ensenglante | Oh | Oh! Je souffre, je souffre affreusement ...» ) | 

Asemeni sentimentului ce se dezvoltă tot mai puternic, mai insuportabil, tot 
astfel cele două teme (reductibile, în fapt, la una) prind în plasa lor subtilă discursul 
sonor. După introducerea pianistică cu rol expozitiv (màs. 1—4), recitativul Vocal 
lansează cu aplomb Tema a Il-a ce sustine, insistînd pe procedeul recto-tono (și în 
aceeași ambiantä de Re) omagiul adus iubitei: «А vous ces vers de par la grâce cor- 
solante de vos grands yeux . . . 11 », Încă și încă o variantă a Temei a Il-a se derulează 
cu un parfum nostalgic pe fondul acompaniamentului de Re, subliniind instabilitatea 
modului initial (do diez). Din registrul vocal, Tema a Il-a (Tema a Il-a se diferenţiază 
de Tema | prin profilul ei descendent) reapare cu claritate în registrul grav al acompa- 
niamentului (măs. 17) în paşi ritmici egali de pătrimi (în timp ce figuratia de triolete 
de la sopranul pianului precum si linia de alto propun două forme ale Temei a II-a). 
Pînă la reaparitia simultană а“ celor două Teme їп mas. 30, climatul expresiv este 
de o instabilitate edulcorată, Este clar, însă, că sentimentul forță al liedului este cel 
al disperării, accentuate de proiecția triplană a celor două Teme: Tema | în recitativul 
vocal si la alto-ul pianului; Tema a Il-a la vocea de bas a pianului. Împletirea tematică 
este permanentă și se realizează într-o autentică manieră simfonică, astfel încît în 
măsura 34, în linia recitativului vocal, este lansată spre un nou climax, Tema a Il-a 
— de această dată. Există si mari inconsecvente: in mas, 23—27, relații tonale extrem 
de. clare precum cea de Tonică-Dominantă; atingerea unor tonalități precum sol 
minor, Sol Major, în totală neconcordantä cu antecedentele modale precum și cu 
momentele ulterioare de bitonalitate. 

Pentru а compensa lipsa noutätii informaţiei muzicale (împletirea unor noi 
ipostaze ale celor două Teme în registrul recitativului vocal; conseëventa 
figuratiei acompaniamentului în care se strecoară elemente din Tema 1), compozi- 
torul propune între mas, 37—45, la voce, un recitativ parlato. Opţiunea procedurală 
este optimă. pentru.a sustine viziunea terifiantă a versurilor ce vorbesc despre un 


cosmos în care imaginile se multiplică asemeni unui cortegiu de lupi, strivindu-l si. 


însîngerîndu-l pe îndrăgostit. In orice caz, mulțimea valurilor culminative susţine 
mai degrabă un impuls expresiv romantic, chiar dacă armonia modernă, cu valențe 
modale dar și politonale și chiar tonale (printr-o mai putin inspirată inconsecventa) 
cu instabilitáti si ezitări, stabilește legäturi cu universul impresionismului. 

Este inutil să mai continuăm analiza amănunțită a acestui lied monopartit ce 
potenfeazä, pe mereu noi culmi expresive, cele două Teme de bază (care în această 
arietă au în primul rînd o personalitate melodică |), 54 mai diferentiem secțiunile 
modale instabile de cele bitonale — ce încadrează expunerea Variatiunilor tematice 
sau tonale — si care, în orice caz, nu au implicaţii asupra arhitectonicii sonore. 

| Mai putem reţine doar că secțiunea finală — ce propune un ultim climax ex- 
presiv (în ff) reinstaurează climatul modal al începutului. În acest gest al privirii 


înapoi credem că se ghiceste același spirit clasic care se manifestase în liedurile ante- 


19 În traducerea noastră: « fti fnchin aceste versuri din strafu jdii 

n n 24... indul di le, 
al deznădejdii mele violente | Este, Vai, coșmarul hidos се md obsedecză js ки ы пе, 
furios, nebun de gelozie | Multiplicíndu-se: са un cortegiu de lupi | si oplecindu-se cpoi asupra 
destinului meu InsIngerat | Oh! Oh! Sufăr, sufăr cumplit, ..» 


31 În traducerea noastră: « бгаџеј consolante a ochilor Vostri mari, închin aceste versuri». 
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di prin preferinta pentru forma de lied tripartit (A B A), chiar şi în variante 
hibride. 


4. «Green » («Verde») — cea de-a treia arietä, conform primei ver- 
'siuni a compozitorului. 


Cea de-a treia arietă pe versuri de Paul Verlaine —cu care se încheie, dealtfel 
si prima versiune a ciclului de lieduri op. 9. are ceva din vitalitatea naturii către care 
isi îndrepta, atunci, speranţele, tînărul de 24 de ani Dinu Lipatti. Fire optimistă, 
capabilă de concentrare chiar în momente foarte grele — iar vara lui 1941 era un 
asemenea moment greu, marcat de ororile războiului —, Dinu Lipatti credea în 
viață, bucurîndu-se de lucrurile simple si adevărate precum plantarea unor pomi 
fructiferi sau construirea unei case cu un studio de concert. « Am făcut pînă acum 
30 000 de cărămizi. ... Mă rog lui Dumnezeu să nu plouă și să-mi strice cărămizile, 
pe care le voi arde la 14 sept... Tata habar n-are de activitatea mea » — scria Dinu 
Lipatti unui prieten. 

Orizontul sumbru al bolii incurabile ce-l va răpune la 2 decembrie 1950, în 
vîrstă de 33 de ani, era încă departe, iar speranţele îi erau legate de muzică, natură 
si iarăși muzică, Curind — pe 2 octombrie —avea să participe la sărbătorirea a 
SOdeani de viata ai lui Mihail Jora si 60 de ani ai lui Enescu, prilej cu care va prezenta 
Sonatina pentru mîna stingă — scrisă special în acea perioadă, pentru dubla aniversare. 

Cu toate acestea, există puţine elemente comune între scriitura Sonatinei, 
orientată spre valorificarea folclorului românesc (proiecția Temei | a Primei parti 
în modul dorian cu treapta а IV a urcată, în timp ce Tema а Il-a a aceleiași parti este 
scrisă în modul minor natural, folosirea unor ritmuri asimetrice caracteristice, a para- 
lelismului major-minor si a apogiaturilor în Partea a II-a, precum si a unui joc popular 
în Final) și scriitura ariete! pe care o analizăm. Aceasta din urmă stabileşte filiatii 
mult mai profunde cu stilul francez al celor Trei Nocturne pentru pian op 6, scrise în 
1939 (subliniem abordarea formulelor ostinate, a imitațiilor contrapunctice ce-l 
apropie tot mai mult de impresionanta creație de «cîntece» a lui Mihail Jora). 
Mai degrabă putem semnala o apropiere între proiecția modală a Sonatinei pentru 
mina stingă si cea partial. modală a celei de-a doua ariete, după cum există un filon de 
continuitate” în gîndirea contrapunctică și între a doua şi a treia arietă. 

Să privim mai atent concepţia ultimei ariete — finalizată, în prima. versiune, 
la 15 septembrie 1941 —, dar care, asemeni arietei anterioare, este eliptică de final 
(si va fi si іп versiunea a doua, din 1945 1). 

Mai mult decît în piesa lirică anterioară ce sfirseste pe o solitară optime (do 
diez), fără suport armonic, aici demersul armonic se opreşte brusc (şi fără bară 
dublă 1), pe un acord cu funcție de dominantă ce nu se mai rezolvă pe Tonică (Re 
Major), deși aceasta este îndelung pregătită. 

Arieta debutează cu:o Introducere pianistică (más. 1—8) cu rol expozitiv. Ob- 
servăm o temă amplă si pregnantă la sopran — A —, partial expusă pe arpegiu, ceea 
ce o apropie de profilul temelor muzicii clasice (măs. 1—8) şi o a doua Temă intens 
cromatizată, concisă si cu caracter armonic — B (mis. 1—3) la vocile de alto si 
bas ale pianului (Temă ce este suprapusă începutului Temei A—ex. 8). Armonia este com- 
plexă (porneşte de la un acord de mi minor şi desfășoară acorduri de cea mai mare 
diversitate, de la trison la undecimă) și marcată intens de modulatii cromatice des- 


cendente. " а 
După epuizarea Introducerii pianistice — (cu rol expozitiv, ca Tn Arieta а doua 
şi nu cu rol de creare a atmosferei ca in liedul Serenade si în prima Arietà) recitativul 
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vocal expune Tema A într-o variantă ritmică cu triolet (ca diviziune excepțională), 
ceea ce în suprapunere cu repetarea temelor propuse de pian în Introducere creează 
un moment pasager де poliritmie. Pînă aici, gestul muzical este grațios, întrebător 
şi plin de frumoase promisiuni, după сит îl cereau, dealtfel, versurile: « Voici des 
fruits des fleurs des feuilles et des branches | Et puis voici mon cœur qui ne bat que pour 
vous... 1%», Armoniile cu rezolvări cromatice — de obicei micsorate —, contribuie 
la farmecul acestei prime ipostaze variationale a Temelor A si B, cu un accent deosebit 
pe Tema A (a cărei a doua parte este decupată în celule, reproiectată ritmic, sub sem- 
nul pulverizării sub care stă, dealtfel, și inima îndrăgostitului). d 
Curind (in тй. 26), asistăm la fenomenul reexpunerii temelor initiale (in 
care vocea însoțește, la unison, Tema A) după aceeași regulă: primele patru măsuri 
reproduc identic temele, următoarele măsuri dezvoltă variational partea a doua 
a Temei А. De această dată ambitusul este extins la decimă micșorată —atinsă ре 
coama unui prim val culminativ ce se odihnește, după multe intirzieri armonice, pe 
un acord de Re bemol Major. (mas, 34), Evenimentele se petrec, apoi, cu mare cumin- 
tenie: nonele se rezolvă la octavă (mas 35); septimele de dominantä revin cu insis- 
tentá asupra unui anumit traseu armonic ascendent, rezolvindu-se cit se poate de 


Allegretto moderato J:96 


Pian 


ex. 8 


banal ре o treaptă | (Si bemol Major); apare o relație plagală 17-9 ЈУ —1? (17) cu 
consecinţe coloristice — toate aceste aspecte reflectînd în mod inspirat conținutul 
versurilor: «Souffrez que ma fatigue à vos pieds reposés rêve des chers instans qui la 
delasseront . . . 13 », ; 

Odată cu mas. 44 evenimentele muzicale nu ne mai surprind deloc. Se adaugă 
doar artificiul expunerii în stretto (la o măs. de 2/4) а Temelor A și B si dubla dezvol- 
tare variationala a celei de-a doua Parti a Temei A (odată cu sens descendent şi mar- 
cată de un glissando în mäs. 54, și a doua oară punctind o culminatie după atingerea 
unui ambitus de попа mică). Desigur că totul este reductibil și va fi reductibil pînă la 
sfîrşitul arietei, la cele două Teme, dar este interesant de semnalat în măs. 58 debutul 
unei variante esentializate, în recurenţă, a Temei A, după cum în cromatismul. des- 
cendent al vocii din más. 70 vedem o esentializare a profilului Temei B. Şi cît de frumos 
şi firesc s-ar fi stins această zbatere, dacă autorul ar fi condus pînă la ultima conse- 
Сіпа logică (iar discursul acestei ariete este prin excelență logic, în cel mai pur stil 
al rezolvarilor clasice) filonul suculentelor rezolvări armonice се nu se sfiesc de sis- 
temul de gîndire tonală, După un acord de septimă de Dominantă nu poate urma 
decît culcusul cald al Tonicii — Re Major (în contextul dat): tot astfel, subiectul liric 


s бөген adormit pe sînul tînăr al iubitei, ce poartă încă ecoul sonoritatii ultimelor 
sáruturi. 


12 În traducerea noastră: « lată тиске, flori, frunze 5! кын ија че 
bate decit pentru Мој», Ш flori, frunze și ramuri | Apoi iată inima mea care 


18 În trducerea noastră; «14 


зар а mea sfirșeală să vi h i inde, 
забра selbe eee A НЕ AA t ШЕ viseze la picioarele Voastre odihnin 
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5.* « Le piano que baise une main frêle (« Pianul pe care-l sărută o 
mînă plăpîndă ») — cea de-a doua arietă conform celei de-a doua 
versiuni a compozitorului 


Nici unul dintre liedurile scrise de Dinu Lipatti nu este atît de ravelian și toto- 
dată atît de fermecător în spontaneitatea inspirației ce transpare cu fiecare notă, 
după cum nici. unul dintre poemele alese de compozitor nu i-au oferit prilejul să-și 
pună în vibraţie duiosia și căldura. sufletească precum aceasta arietă verlainiană 
urzită din transparente, mişcări vagi, sonorități abia auzite: un univers în surdină 
alintat de memoria parfumului Ei. Dar, atenție! Am folosit doi termeni —«ravelian» 
si «spontaneitate » — a căror relație trebuie comentată, mai ales pentru că între 
ei ar trebui adăugat un al treilea termen: « luciditate » (termen inclus, dealtfel, în 
sfera semantică a termenului «ravelian »). Dacă ideea cadentei populare spaniole 
(I—VII—VI—V) cu care debutează acest lied (si care ne amintește de unele pasaje 
din Concertul pentru mina stingă si din lucrarea « Don Quichotte à Dulcinée » de Maurice 
Ravel) și Tema originală de Ciacconă din secțiunea В a liedului (mas. 24—68) denotă 
spontaneitate prin bucuria pe care o întrevedem în jocul creației, vivacitatea și ele: 
ganta transferului ideatic dintre partitura vocală si cea pianistică, modul cum ‘igi 
dozează mesajul sonor (in sensul unei clarificări finale) sau fermitatea:cu care arti- 
culează secțiunile formei, relevă un stil creator profund lucid, analitic, ce nu abor- 
dează notația înainte de a fructifica, pînă în cele mai тісі amănunte, rodul inspirației 
și al spontaneitätii. Numai astfel se explică de ce ideea cadentei populare spaniole 
schifate ca într-un joc subtil de peniță де către voce, în primele două măsuri ale 
liedului, va dobindi consistență armonică doar in Сода (mas, 68—80), unde fantezia 
compozitorului se va dezlănţui într-un viu joc de registre al pianului, de proiecţii 
ritmice, totul fiind reductibil la: cadenta: I—VII—VI—V. 

Dealtfel, nu trebuie să facem abstracție de sugestiile poemului verlainian, pe 
care compozitorul le urmează cu mult rafinament. Strategia figurării suave (iniţiale) 
a садепјеј populare spaniole nu face decît să dubleze, firesc, imaginea poetică a 
unei тип! plápinde ce abia atinge, cu delicatetea unui sărut, un pian ce luceste уар, 


in seara roz și gris .:,, Ceea ce se întimplă in'continuare este ќот о tactică (a ecoului)! 


împrumutată din poezia verlainiană, în care fiecare sonoritate discretă devine izvorul 
unei cascade susurate de evenimente. Reflexele pianului (plasate iniţial în spectrul 


* În timp ce acest studiu se afla în faza culesului tipografic, am obținut — prin 
deosebita amabilitate a Doamnei loana Bentoiu căreia îi aducem multe mulțumiri 
— cea de-a doua versiune a ciclului de lieduri pe versuri de Paul Verlaine, finalizată 
de compozitor la Geneva, la 20 martie 1945. 

Deoarece prima versiune — de la Fundäteanca —, nu cuprindea liedul intitulat 
«Le piano que baise une main frêle » (ce ocupă poziția а patra în cadrul celei de-a doua 
Versiuni) ne permitem să o completăm acum, alăturînd totodată, pentru clarificare, 
configuraţia celei de-a doua versiuni a acestui ciclu de lieduri (care este si cea defi- 
nitiva): 
1. «A une femme» («Unei femei»). 
2. «Green » (« Verde»). 
«Deux Ariettes oubliées» (« Două, Ariete uitate »). 
3. «ll pleut dans mon coeur » («Plouä în inima mea»). 
4. «Le piano que baise une main frêle» («Pianul pe care-l sărută o mînă 
pläpindä »). : 
+ «Sérénade » (« 5егепада »). 


өл 
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unui Mi bemol cu ferme atribute modale |) sugerate fie prin zig-zagul disonant al 
figuratiei pianistice (în special prin folosirea intirzierilor) dar în surdină (P). în- 
cearcă să confere puţină asprime tipicelor înlănțuiri acordice impresioniste, la inter- 
vale де terță (Re и Fa AA La A Re A Re A Re diez \ Si). ко 

Nici un contur пи se pierde, pentru că, iată, fraza 1 а secţiunii A (mas. 1—23) 
sfirgeste (mas 7) ре un acord de cvarte sudate de o secundă mare (un Si modal, ce 
epuizează, practic, tot circuitul cvintelor) care joacă rolul de Dominantă pentru fraza, 
(mas. 7—11) ce reia ideea f, dar de această dată pe Mi. Nimic nu ne salvează din acest 
vag existenţial, nici măcar personificarea angelică a unei arii « bien vieux, bien faible 
et bien charmant » (« foarte veche, foarte firavă și foarte fermecătoare). 2. 

Este greu 54 rezisti tentatiei de а sonoriza zgomotul aripii unui înger (aici, 
de două ori himeră 1), iar despre acest lucru ne-ar fi putut spune lucruri interesante 
și Mihail Jora, după experiența compunerii liedului său «Pasărea пай» ор. 38 nr. 5 
pe versuri de Mariana Dumitrescu, Integrat în zborul figurării unor inlantuiri acor- 
dice complexe (cu o densitate mare: pina la 7 sunete 1), la interval de cvartă perfectă 
(un alt aspect stilistic ravelian |), zgomotul aripei este doar licărul unei secvențe 
imagistice — din nou delimitate de acordul de cvarte cu un profil ritmic adus, parcă, 
de aripa unui alt fel de înger, din « Bolero-ul » de Ravel (chiar dacă motivul nu are, aici, 


subdiviziuni ternare): ; J JI sb EE 


Ca într-o stampă japoneză narativă, ultima secvență imagistică a secțiunii A 
(6 si fa) repune, într-o nouă perspectivă, ideea cadentei spaniole si a motivului ritmic 
t +, pe acel mod de re pe care-l prefera si Ravel. În rest, tușele sonore vocale 
nu fac decît să se integreze printr-un mers cromatic descendent, climatului armonic 
hispanic: acord final și largă desfășurare de Mi bemol, cu septimă si nonă, în timp ce 
subiectul liric se întreabă pentru ultima dată: « Qu'as tu voulu (fin refrain incertain) »? 


Pina cînd să-l urmărim pe acest magician ce а asimilat pînă la contopire limbajul 
maeștrilor? 


III. Patru melodii pe versuri de Arthur Rimbaud, Paul Eluard 
si Paul Valéry 


Peste încă patru ani, cînd compozitorul va realiza cel de-al doilea ciclul de lie- 
duri, tot pe texte poetice simboliste dar datorate de această dată poeților. Arthur 
Rimbaud, Paul Eluard (pe care-l considerăm și ca pe un iniţiator al suprarealismului) 
si Paul Valéry, căile împlinirii artistice vor fi mult mai convergente. Putem considera 
renunțarea la desfásurárile ample (din acest ciclu) marcate de un travaliu intens si 
de un caracter poematic, și ca pe o formă de adaptare la specificul textelor abordate 
(ce folosesc, majoritatea, forma strofică), dar consecvenfa cu care apelează la anumite 
mijloace ne determină să. recunoaștem o cristalizare extrem de rapidă a viziunii 
lirice a compozitorului. 

Asemeni liedurilor din ultima perioadă de creaţie a lui Mihail Jora (pe versuri 
de Mariana Dumitrescu), ultimele patru lieduri de Dinu Lipatti relevă aceeași dorință 
de esentializare a tematicii, pe fágasul unei gindiri modale consecvent fructificate. 
n maniera cea mai evidentă, principiul esentializarii este aplicat chiar tn arhitectoni- 


ca primului lied—«Sensation» «Senzajle» )—pe versuri de Ri Ц 
ide Ri e se imp 
Variantele unei celule 5 ( fle») P! mbaud, und etesc 


\ ele metrice de patru sunete, expusă iniţial la pian sub forma 
impresionistă a înlănţuirii unor terțe mari. Să mai reținem că nu ala separa expu- 
nerea unei celule — aflate la baza unor mari suprafețe de ostinato ale partiturii pia- 
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nistice — de structura unui mod expansiv, marcat de oscilatia Major-minor şi cu 
treptele a IV-a urcată și a Vll-a mobilă, după cum nici substanța muzicală a liedurilor 
«L'amoureuse» («Îndrăgostita» ) şi «Capitale de la douleur» («Cetate a durerii» )—pe ver- 
suri de Paul Eluard —, nu poate fi separată de structura unor moduri lidice, marcate de 
oscilatia Major-minor. In ultimul lied, intitulat «Les pas» («Pașii») pe versuri de Paul 
Valéry, expunerea structurilor modale cu trepte mobile, se identifică cu expunerea 
tematică. 

Observăm o tendinţă spre expansivitate în primele trei lieduri, imponderabi- 
litate în ultimul lied si un fapt paradoxal: expresia acestor lieduri de dimensiuni 
reduse, de formă strofică, este mult mai aproape de universul impresionismului 
decît cea a primului ciclu de lieduri care prin orientarea către poematic, către ambi- 
guitatea tonal-modală (subliniată de structuri armonice subtil пџапјате) ar fi avut 
mai multe argumente în această direcție. În orice caz, secțiunea secundă a liedului 
«Capitale de la douleur », cu numeroasele sale secvenţe armonice care merg în tonuri 
la basul acompaniamentului, pare decupatä dintr-un recital « Debussy ». 

După această privire de ansamblu, să încercăm să urmărim traseul inspiraţiei 
în cazul fiecărui lied din ultimul ciclul de lirică vocală, compus de Dinu Lipatti. 


1. « Sensation » (« Senzatie») 


Am putea spune că atmosfera se încălzește treptat în acest florilegiu înfiorat 
de sentimentul iubirii, iar primul lied brodat pe poemul «Sensation » de Arthur Rim- 
baud — și dedicat memei sale — este si primul pas «ре potecile infepate de albastru » 
ale serilor de vară, pe care încep să se depene poveștile unor îndrăgostiţi. 

Succint și de formă strofică (4 strofe a cîte 4 versuri), poemul lui Rimbaud (ce 
datează din prima perioadă de creaţie delimitată de «llluminations» («lluminäri») fecun- 
dată de atracția pentru senzaţia vizuală, de feeria spectacolului acestei lumi văzute 
cu ochi = și încă ce vizionari осһі adolescentini !) îi oferă compozitorului un mi- 
nunat pretext pentru visare, pentru un grațios gest de abandonare, boemă, în brațele 
mamei, Naturi: fără vorbe, fără gînduri, păstrînd doar prospetimea senzatiei unei 
apropieri feminine:! Dacă poemul lui Rimbaud este un tablou mișcat de umbra fugace 
a unor sentimente încă nerevelate, liedul lui Dinu Lipatti este gi inspiraţie şi geome- 
trie inefabilă, astfel încît fiecărei imagini poetice, fiecărui moment semnificativ din 
dinamica scenariului literar (poetul adolescent -fiind preocupat în această. primă 
perioadă de viteza de schimbare a decorurilor naturale, poate si ca o formă de fas- 
стане faţă de descoperirea în epocă, a dioramei) 14 fi corespunde o altă ipostază a 
motivului ritmico-melodic de bază, pe care-l notăm a: 


simetric în special proiecția ritmului 
mersul tipic impresionist, în terțe 
tinsä, deci, prin mers trep- 
lor. re (treapta a Ш-а) gi mi 


... Sá reținem din profilul acestui motiv 
sincopat (pe primii doi timpi ai măsurii de 3/4), 
mari paralele, în cadrul unui ambitus de cvartă perfectă (a 
tat ascendent) și instabilitatea de natură modalá a sunete 
(treapta a IV-a) din tonalitatea lui Si bemol. 


—————— 
M Descoperire ce aparţine savantului român Grigore Antipa (1867—1944). 
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Semnificativ, si ca expresie a unei extrem de subtile percepții a dinamicii eve- 
nimentiale a poemului lui Rimbaud, ne apare si faptul că fiecare nouă ipostază a moti- 
vului a însoţeşte un nou verb, care deschide și animă о nouă imagine poetică. Astfel, 
după succinta introducere a pianului (2 măsuri, în piano dolce) în care se expune mo- 
tivul a, apare o a doua ipostază a lui « sub formă liber inversată (mis. 3), armonică 
şi melodică, pe fondul acompaniamentului ostinat (ce repetă modelul armonic al moti- 
vului a), o a treia ipostază în formă directă, ascendentă și melodică, în care intervalele 
se dilată pentru a acoperi ambitusul unei septime mici (măs. 4 şi începutul mäs. 5) 
şi o a patra ipostază în care mersul unidirectional este înlocuit cu un traseu frint. 

De subliniat că ipostazele a doua, a treia si a patra însoțesc fiecare un verb 
(« J'irai», « Je laisserai » 15), sau o fixare a cadrului spatio-temporal (« Par les soirs 
bleus d'été») 16. Se încheie, astfel, prima secțiune A — (más. 1—8) corespondentă 
primei strofe, în care fenomenul de expansiune a motivului а (d.p.d.v. al registrului 
dar si al dilatării temporale) într-un context armonic си mai multe acorduri mărite, 
se realizează pe fondul acompaniamentului care repetă, la început identic, apoi 
modulînd, motivul а armonic. Toate aceste transformări se doresc a fi rostite în 
surdină, ca într-o dulce beție senzitivä. 

Cea de-a doua secțiune — B — (más. 9—15) nu propune elemente străine de 
expoziţie, exceptind, poate, căderea armonicá'de cvartä mărită a celor trei voci 
superioare ale pianului din mas. 99 — prin care se accentuează încă o dată gustul 
clasic al compozitorului pentru delimitarea fermă a sectiunilor formei, 

În rest, vocea dezvoltă fără prea multe libertăţi ipostazele a patra, a doua și 
a treia ale motivului «, iar fluxul armonic (în care abundă cromatismele) promite 
dar nu instaurează un Si Major, ci multe acorduri de septimă și nonă, mărite şi mic- 
sorate, sugerînd nu schisme ci doar ideea de prospeţime. 

Mult mai importantă pentru sugestia auditivă ne apare schimbarea locului for- 
mulei ritmice sincopate în cadrul măsurii de 34,7] JJ +, începînd cu măsura 11 
precum și basul sincopat al pianului ce instaurează un puls mult mai relaxat. Ne-am 
fi așteptat ca Dinu Lipatti să continue aceeași idee a sincopelor largi, la bas, dar ne- 
maigăsindu-i un corespondent poetic, o abandonează în favoarea unui banal ritm de vals 

td Ј j Într-o ambiantä tonalä ce pune serioase semne de întrebare asupra unui 
Do Major cu treptele а Il-à și a Vil-a coborîte și a IV-a urcatä și apoi asupra unui Do 
diez Major, în secțiunea a treia (măs. 16—21) expresia sonoră tatonează zone depre- 
sive, nu atit printr-un recitativ mai sărac decit cel de pînă acum (ce îmbină tipul 
melodic cu cel recto-tono) ci prin conglomerate armonice complexe (de septimă, 
nonă, undecimă) mărite și micșorate, pentru a înflori în momentul de culminatie 
(mas, 20—21) ce proiectează în linia vocală ipostaza a treia a motivului a. Revenirea 
pe culminaţie la Si bemol (Major-minor) cu.treptele а IV-a urcatá si a VIl-a coborita, 
creează un sentiment de securitate sufletească ascultătorului, care astfel, percepe 
și mai bine ascensiunea «iubiri! infinite» ce «urcă în suflet». 

lubirea nu este însă, aici, mai mult de o senzație de o clipă, de care mirajul 
schimbării îl îndepărtează pe poet și implicit pe compozitorul care sugerează foarte 
bine depărtarea (la începutul secțiunii a patra — mäs. 22—30) printr-un acord de 
nonă mare ! Mai multe acorduri de nonă mare, ce incumbă o anumită neutralitate 
expresivă, foarte potrivită imaginii boemului care se dăruie Naturii, și din nou 
Fata Morgana unui Si bemol Major (asociat sensului fericirii) pe care, totuși, nu se 
încheie această aventură poetico-muzicală (datată: Merimont, le 20 juin 1945). 


15 În traducere: « Voi merge », « voi lăsa», 
15 În traducerea noastră: « Prin serile albastre ale verii ». 
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Cu un zîmbet complice spre « boemul » ce se pierde fericit în Natură — de 
arcă s-ar afla sub magia eternului feminin —, compozitorul minorizează acordul 
de septimă de dominantă pentru a-l transforma într-un acord de tonică —un Fa 
Major melodic. Cît este de tînără și surprinzătoare această lume chiar şi atunci cînd 
nu doreşte să se impună decit în trecere, memoriei ! 


2, « L'amoureuse» (« Îndrăgostita») 


Alături de liedul « Capitale de la douleur » (« Cetate a durerii ») ce-i urmează în 
cadrul ciclului, Неди! al doilea intitulat « L'amoureuse » și dedicat soției sale, Madeleine 
delimitează o zonă a tentatiei melodismului in cel mai nobil spirit al liedurilor lui 
Gabriel Fauré (filiatia fiind, parcă, și mai accentuată în liedul al treilea — « Capitale 
de la douleur »). 

Tonul componistic este nou pentru că și zona poetică, marcată de spiritul 
lui Paul Eluard, respiră atmosfera trairilor intense si elegant convertite în imagini. 
Lucrurile sînt spuse aici (mai mult ca in liedul al treilea — «La capitale de la douleur 5) 
cu o înţelegere și o simplitate emoţionantă, explicabilă pentru doi artiști congeneri 
(să nu uităm că Eluard a trecut în eternitate în 1952, la aproape doi ani după Dinu 
Lipatti) și іп plus, prin structura psihică aptă, în ambele cazuri, să transforme lim- 
bajul ezoteric în element de comunicare umană. 

Este posibil ca Dinu Lipatti să se fi simţit mai putin atras (si deci tentat să fruc- 
tifice) de abundența. si factura complexă а metaforelor, de viziunea suprarealistă 
asupra subiectelor. tratate, însă, cu siguranţă s-a regăsit în tonul nobil, îmbibat de 
un patos reţinut, al rostirii lui Paul Eluard. Optind doar pentru ideea trăirii cople- 
sitoare, uimite, (si dezvăluite cu sufletul la gură), a unui sentiment de iubire — si 
nu si pentru reliefarea imaginilor suprarealiste ce derivă din viziunea absortiei a 
două forme umane, Dinu Lipatti și-a axat discursul pe numai două entități tematice, 
două fațete ce potenteazä, de fapt, o unică realitate expresivă: ideea acompaniamen- 


tului, ca un perpetuum mobile bazat pe pul 
Tema vocală (măsurile 5—10) la care este 
vocală (în ambitus restrîns, grefat pe inter 


бара rapidă de triolete (la mîna dreaptă) si 
reductibilă, în linii generale, întreaga linie 
valul de cvartă perfectă, cu o pulsatie ritmică 


axată pe optimi si maiales pe grupuri de cîte două optimi ce intonează același sunet): 


vit. 


Pian 


Elle est de bout sur mes pon-pieresEt ses cheveux sont dans les miens. 


ex, 11 


mei strofice este fondatä 


Dacä adäugäm faptul cá aproape fiecare secțiune а fori fice i 
pe o mereu altă transpozltie a unui mod lidic (cu treapta а 1-а mobilă: aceasta mois 
guitate a Major-minorului fiind atit de dragă și modelului său spiritual — George 


Enescu) si anume: secțiunea A (mas. 


1—12) în ipostaza inițială, și anume modul pe 


(măs. 13—18) cu modul 


Sol; i terior 
ra sect: B —un B relativ, după cum ат sugerat ап odul pe re şi Mi bemol; 


transpus pe re; sect. C — tot relativă (mas. 19 


—24) cu mi 
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sect. A variat ce cuprinde si elemente din В (mas, 25—33), fiind bazată doar la început 
pe un mod de Sol (mas, 25—28); Сода — bazată în special pe A (más. 51—58): obținem 
un tablou al simplităţii atent studiate. 

Artiştii autentici știu, sau doar simt că uneori simetria și claritatea trebuiesc 
părăsite pentru a evita previzibilul și, implicit, monotonia. Astfel, dacă sub aspectul 
schimbărilor survenite în planul armonic, evenimentele se petrec aproape matematic 
prin derularea unor module de două măsuri ce dau marea suprafață a ostinato-ului 
partiturii (în secțiunea A sînt șase astfel de module identice în climatul de Sol — pe 
rînd minor si Major; în secțiunea B sint trei module identice în climatul de Re, de 
asemeni oscilind între Major și minor; la începutul secțiunii A variat sînt două module 
pe Sol, în corelarea dintre planul armonic și cel matematic se produc licențe. О 
asemenea licență se produce în secțiunea C (más. 19—20) се se situează d.p.d.v. 
armonic între două lumi: cea a ostinato-ului pe ге din primele couă măsuri (ce tine 
de secțiunea B d.p.d.v. armonic) și cea a unui proces secvențial pe Mi bemol si pe 
R2 bemol (avînd са modul tot două măsuri), Dealtfel, si planul armonic se poate 
reduce la două arhetipuri: ostinato (ce predomină în secțiunea A şi B) și procesul 
secvențial (pe care se bazează secțiunile C, A var., D (más. 55—40) și Coda) iar în plan 
general întreaga lucrare denotă o gîndire de tip impresionist — să notăm că sect. E 
(mas. 41—50) se bazează pe o intirziere prelungită, făcînd Че asemeni parte din arse- 
nalul impresionist. În acest «ens, ne mai putem gîndi că'trioletul (pe care este con- 
struit întregul acompaniament pianistic) constituia o caracteristică obsedantä a lucrá- 
rilor lui Debussy: —în spécial a Operei « Pélléas et Mélisande » —, că repetarea unui 
fragment melodic si armonic: de una sau două măsuri este, Че asemeni, un fenomen 
specific discursului debussyst,: cá structura armonică din interiorul: modulului de 
două măsuri pe care se bazează secţiunea A (si forma ei secvential din B) prezintă 
о ambiguitate: caracteristică impresionismului (cele patru entități acordice prin 
care este: proiectată, iluzoriu; relația: |—ll|--V =— си fundamentala alterată descen- 
dent, treapta a Ill-a fiind reductibilă la acordul initial, де Sol), iar abundența acor- 
durilor mărite și micșorate (adeseori de septime și none si abordate nu ca disonante) 
nu conturează spectre ideatice negative ca în unele lieduri de Mihail Јога, ci momente 
de tensionare a discursului sonor. : 

Nu este ocolită nici bitonalitatea (vezi sect. B) în care linia vocală si tertele 
de la mina stingá a pianului (din nou obsesivele terte impresioniste !) fac parte din 
sfera re minorului, in-timp ce trioletele de la mina dreaptá a pianului conturează, 
prin sinuozitäti, un mi minor. lată, deci; cum simplitatea acestei succinte dar inspirate 
pagini de lirică vocală ascunde multe date de măiestrie componistică, chiar dacă, 
adeseori, avem. senzația aplicării unor reţete din muzica impresionistă. Dacă ne 
gindim că unii exegeti consideră canonul bachian (cu a lui imitație exactă, la cvintă) 
ca o primă manifestare а ideii de politonalitate în muzică, că asemenea imitații rigu- 
roase, la cvintă, se întîlnesc, în fapt, și în creația polifonică a Ars Novei si Renaşterii, 
ajungem la concluzia că originalitatea în artă este ип lucru foarte relativ ! 


3. «Capitale de la douleur» (« Cetatea durerii») 


Scris în aceeași zi — 21 iunie 1945, la Mérimont —, cel de-al treilea lied al 
ciclului este, asemeni celorlalte, dedicat unei gratii, numite Marie Sarasin. Totul este 
aici mlădiere, fructificind pînă la ultima măsură imaginea poetică а primului vers 
din poemul de dragoste al lui Paul Eluard: «La courbe de tes yeux fait le tour de mon 
cœur...» 17, 


47 În trad. noastră: « Curba ochilor tăi Înconjoară inima mea...» 
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Ca într-un vechi ritual druidic, îi i 
leazä legänat, călcînd aureolată, pe Soa РА е tert postice os n Е en 
zatii sinestezice, de o splendoare edenicä: « sourires pe funds; Alles ouvrant à је 
de lumière»; « Bateaux chargés du ciel et de la тег» 18, etc. Ce риќеа 54 aleagä САНИ 
pozitorul din această halucinantä aglomerare de metafore, dacă пи ре сеа Ті care 
începe poezia —o salbă de nepretuit față de care restul nu este decit opulenţă. 

lar lui Dinu Lipatti nu-i place opulenta ci discretia rafinată, flexibilitatea ambi- 
guitatea de filiatie impresionistă şi, mai mult ca oriunde, simetria în oglindă pe careo 
va realiza atit la nivelul «macro» structurii cît și la cel al «micro» structurii 

Ca in cele mai valoroase lieduri de Mihail Jora (profesorul si prietenul lui 
Lipatti), această aventură sonoră înfiorată de o «dulce durere » își află matricea in 
primele măsuri: Introducerea pianului (măs. 1—4) ce expune un șir de structuri 
acordice bazate pe рата hexatonală a lui Debussy (inlantuirea celor opt acorduri 
este realizată, de asemeni, în manieră debussystă, la interval de secundă mare și mică 
si prezentind cvinte paralele pe timpii primi de la mină stingă). În exemplul alăturat 
vom oberva cum acest sir de structuri acordice — се va deveni un model pentru о 
reluare liberă și apoi pentru un protes secvențial, prezintă, asemeni gamei hexa- 
tonale, un punct de simetrie pe sunetul fa diez: 


Сошам 


ex, 13 


(acordurile din acest model sînt Majore, minore, și nu au mai mult de densi- 
tatea 4 = acord de septimă) $ Р 

Începînd cu măsura a cincea, fantezia compozitorului nu face decit să proiec- 
teze, cu un adevărat instinct de geometru, simetria structurii de bază a liedului 
(melodico-armonică) din măsurile 1—4. Prin inversare (cu о mică licenţă intervalică) 
este imediat creionată (ca o curbă magică cu valoare sentimental-ocultă) linia vocală, 
incantatorie (prin efect melodic dar şi prin.ritmul egal de optimi), în timp ce acom- 
paniamentul pianistic își derulează, în ritm de vals plutitor, structura omofonă doar 
pină la un punct (măs, 7) identică cu cea a matricei. ——— - 3 A 

Lucrurile se schimbă 51 trebuie să se schimbe ca în principiul lui Heraclit 
(«Panta Rhei» sau ca în ultimul vers al poemului lui Eluard: «Et tout mon sang 
coule dans Jeur regards » 19 —astfel încît vocea intonează, în continuare, © im 
poziție liberă a Temei vocale (a modelului vocal anterior vezi mas, 5—6), vocea de 


Pr n-a ze TT D h 4 . T i 
38 [n trad. noastră: « surfsuri parfumate »; « Aripi acoperind lumea de lumină »; « Vapoare 
încărcate de i are». N A 
vi ж dn Fc не позна «51 tot sîngele meu curge În privirea ochilor еї». 
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; ber 
i i intonează о formă comprimatà а Temei vocale (mas, 5—6) ce este || 
bi Рана intentat o Klangfarbenmelodie de linia vocală, totul inhi ш 
prim climax sonor în măsurile 13—15, Sigur că pînă la finalul acestei pr га su i 
А (màs, 1—15) s-au manifestat si alte aspecte ce stabilesc relaţii trans pat en h 
impresionist, al cărui model plana în epocă. Să пе gindim la fnlànjulrea de secundo 

mari și mici în care se introduc și terțe, ре care Debussy le împrumutase la d 
din modurile populare si gregoriene, la alte configurații modale pr «от cea lid E 
şi neoctaviantă de la sfîrșitul secțiunii — vezi màs, 10—15: important si se para a 
reținut doar unul, Este vorba despre dialogul dintre voce şi plan се specu саға subtile 
simetrii, şi în care apar preluări gi interesante relaţii de contrapunct melodic m spre 
ex. suprapunerea în formă ritmică normală la pian si diminuată proportional în re: 
gistrul vocal, a celor două ipostaze melodice ale structurii matriceale aflate, de 
asemeni, în relaţie de inversare, ca în màs, 5 si 6. 

Cea de-a doua secţiune, B (mas, 16—24) a formel nu face decit să continue idea: 
tica expusă anterior. În timp ce proiecția modală hexatonală, (folosită Initial mal mult 
са o heraldică 1) nu mai este decit o vagă amintire, lăsînd locul unor scări din cele 
mai diverse (mixolidian pe Mi, acustic 1 pe Fo, р Do), linia vocală se joacă 
ca într-un dans oriental al albinei си välurile, prezentind o variantă liber inversată a 
structurii matriceale, iar sopranul pianului se joacă și el de-a ecoul, arcuind tematica 
binecunoscută, Dar pînă la unalt liman, totul este ecou, pentru сї И metaforele poeziei, 
derulate într-un ritm ametitor, sînt doar reverberatii ale arhetipulul linear din prima 
imagine poetică, 

Prin urmare, nimic să nu ne mire dacă în miis, 25 sesizim declanșarea unei sec- 
ventari (nu foarte libere) a secţiunii B deja analizate, Este suficient 54 privim compa. 
rativ scheletul armonic alcătuit din trisonuri al celor două secțiuni, pentru a con- 
ştientiza paradigma: sect. By: Mi л Sol чу Re д Fa.; sect. By: Mibemol X Fa diez м 
Si bemol A Мі bemol N Re bemol. 

Am lăsat în urmă imaginile iubirii înrourate, ale trestiei unduind în vint, ale 
surisurilor parfumate si ale aripilor acoperind lumea de lumină într-o cuminte con- 
templare sonoră a recitativului susținut asemeni unui templu, de coloanele espa- 
Наќе ale acordurilor, Dar este numai cadrul în care vor avea de coborit zeii — 
acei secreti « Chasseurs des bruits et sources des couleurs » 19, care coboară pe fringhia 
de mătase а unei vaste desfäsuräri de structuri hexatonale. Pe o întindere de patru 
octave $i jumătate mărșăluiesc în pas egal de pătrimi și la distanţă de ton, trisonu- 
rile (deși apar și acorduri de septimă) secţiunii C (màs, 32—43), construind game 
hexatonale pe Fa, La, Re bemol, Fa, La şi Re bemol (a se observa repetarea traseului 
modal, de la măsura 381) în acea dispunere atit de dragă lui Debussy, și pe carea 
folosit-o si Ravel (spre ex. în Sonatină) cu evintele paralele la bas, СК privește linia 
vocală, parcă desprinsă din desenul capricios din « Prélude a l'après-midi d'un faune » 
de Debussy — aceasta are doar functia de а pregäti culminatia expresivă din noua 
Și succinta ipostază а secţiunii B (mas, 44—48). 

„__ Sprijinită pe doar doi piloni armonici (Fa şi Sol gez) ce ne fac să ne gindim la 
pilonii secţiunilor B anterioare, linia vocală (ce a dobindit pe parcursul ultimelor 
două secţiuni tot mai accentuate trăsături de recitativ melodic atit prin fragmenta- 
rea desenului melodic cit $i prin utilizarea procedeului secco, si prin pauze), este 
proiectată să fie intonată cu gravitatea recitativelor hândeliene (în nuanță forte), 
си atit mai mult cu cit versurile pun în balanţă cu ochii iubitei, lumea întreagă. 


20 În traducerea noastră: 
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Totul рагеа а fi fost spus, însă poetul mai are încă un as ascuns în mînecă: «et 
tot men song coube dans leur regard ІШ» — prilej de climax sonor adus în cadrul 
unei code bazate pe structură matriceală a secţiunii A, (măs. 49—62). De această 
dată matricea armonico-melodică de patru măsuri este repetată identic (cu mate- 
rialul ei modal bazat pe o gamă hexatonală pe Do) şi face să înflorească, asemeni 
florii pe tulpină, о ascensiune melodică ce face mici licenţe (şi avind ca motivaţie o 
sporire a expresivitatil) gamei hexatonale. Ne bucuräm de elanul romantic al com- 

torului, dar nu trebuie să uităm că spiritul său este acum sedus de magia arabes- 
cului: sopranul pianului, pe un acompaniament binecunoscut (alături de care fruc- 
tifică, consecutiv, trei structuri modale pe sunetul DO: dorian cu treaptaa IV-a urcatá, 
minor melodic şi mod lidic) picură în ecou tematica piesei. Prin urmare. remarcăm 
un final simetric, bazat pe o tematică ce prezintă simetrii interioare (sub aspect 
melodic şi modal !), се punctează cu fermitate o formă simetrică: 


A B B СВ A 
йоды] |5,1ib| S lib] 
A B CB A 


4. «Les pas» («Pașii») 


« lubirea pentru altul nu e decit deghizarea iubirii de sine» — scria, undeva, 
autorul poemului « Cimitirul marin » — poetul Paul Valery. 

Şi în acest poem — «Les pas » —, ce constituie premisa ultimului lied de Dinu 
Lipatti, totul prinde viață ca formă de reflectare a lumii asupra subiectului liric 
(«Tes pas, enfants de mon silence»; «Dieux ! tous les dons que je devine | Viennent 
à moi sur ces "pieds nus ! » 2 etc.) ce se doreşte pur asemeni cristalului şi apt de a 
reverbera prin cele mai fine ecouri. Dar reflexul пагсіѕігс determină eliminarea 
spontaneitátii si cultivarea pozei si a artefactului. A fost aceasta o capcană şi pentru 
compozitor? Dimpotrivă ! Dinu Lipatti a convertit acest viciu de simtire într-o 
formă extrem de interesantă de Passacaglie, în care elementului de permanență 
(Tema de la bas a pianului, corespondentä dimensiunii egocentrice) i-a fost juxtapus 
un recitativ melodic ce se încheagă, treptat, cu o suavă spontaneitate. Poate nu atit 
cele două planuri: vocal (reprezentînd spontaneitatea) $i pianistic (reprezentind 
inchistarea) sint interesante în parte (desi există în evoluția fiecăruia o rafinată notă 
de imprevizibil), cît maniera în care se suprapun ca două realităţi, cu posibilităţi 
proprii de articulare. 

Astfel, d.p.d.v. al formei imp 
cromatic ca o formă de sensibilizare 


use de Tema Passacagliei —ce epuizează totalul 
la limbajul dodecafonic deja intrat în istorie prin 
creaţia lui Schónberg —, observăm patru secţiuni: A (mas. 1—8); B. (màs. 8—11) 
C (mas, 11—18) si D (mas. 19—24), dintre care B reprezintă o secţiune de tranziție 
pe pedala de МІ bemol, Aceste secțiuni intra în contradicţie, la un moment dat, cu 
modul de articulare al liniei vocale ce urmărește factura strofică a poeziei (alcătuită 


din catrene) printr-o subtilă artă variational’. 4 
Distingem, în acest sens, o primă secţiune А (más, 1—8) се se suprapune Temei 


Passocagliei, o a doua sect. Avr 1 (ms. 8—14) оа treia sect. Aura (más. 15—18) 
şi о а patra sect. Ayr 3 (mas, 19—24), 


$, Idem 19, 2 i 
22 În traducerea noastră: « Pașii tăi, copii ai tăcerii m 


le ghicesc | Vin spre mine pe aceste picioare goale 1» 


ele >; Doamne | toate darurile pe care 
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Nu este dificil de observat, în cadrul fiecăreia dintre aceste patru secțiuni va- 
riationale propuse de recitativul vocal, existența a două subsectiuni: a —în саге 
recitativul are o evoluție cromatică ascendentă spre un climax (octava perfectă, 
octava micşorată si septima micçoratä a sunetului de pornire) — si B — în care reci- 
tativul coboară, prin secventäri cromatice de terțe mari (conferind o puternică 
amprentă a intervalicii impresioniste 1) la octava perfectă inferioară, la septima mare 
şi mică inferioară. Așadar, după o acumulare treptată a tensiunii sonore (atent po- 
tentate ritmic ре un principiu al nonrepetabilitätii situaţiilor), descărcarea se petrece 
rapid prin scurtcircuitarea arcului voltaic —altfel spus, sinele îmbogăţit de sono- 
ritatea pașilor iubitei, s-a reîntors în matcă. 

« Tandrete», « dulceaţă »? Mai ales imponderabilitate, născută din tensiuni 
rezolvate cromatic sau enarmonic prin altele, asemeni reflexelor unei priviri pure 
dar mute si înghețate a ochiului divin (spre ex. în más. 1, pe primii doi timpi avem 
rezolvarea cromatică 9 M N 9 m 7M \ 7m). 

Faptul că fiecare dintre cele patru secţiuni ale recitativului vocal (ce îmbină 
stilul recto-tono cu cel melodic) se bazează pe un anumit mod cu trepte mobile, ne 
pare mai putin semnificativ (deși tine de acea dorită evadare în spontaneitate) 
decit realitatea, mult mai puternică, а reductibilitatii celor trei principale secțiuni 
ale Passacagliei — A, C şi D —, la o unică schemă armonică (cu mici licențe, exceptind 
© rezolvare armonică finală imprevizibilă — стотаце —, tn’ atmosfera unui Do 
Major). : д : . 
р Această schemă armonică, reprezintă, fără îndoială, acél prim pas al inspiraţiei 
compozitorului prins atit de fructuos în jocul unui gest constructiv de o deosebită 
rigoare. După cum avea să concluzioneze în. finalul poemului sáu Paul Valery 
Ск... Mon cœur n'etait que vos pas » 9), motorul viu, al acestui lied este schema 
armonică din care izvorăsc atit Tema de Passacaglie de la basul pianului cit si 
arcuirile recitativului vocal, Pentru prima data în lirica уосаја a acestui compozi- 
tor, armonia triumfă asupra melodiei, si cît de departe ar fi fost condusă această 
nouă perspectivă asupra Fimbajului muzical, dacă destinul ar fi fost mai generos си 
Dinu Lipatti. 


CONCLUZIE 


Pe lingă frumuseţea și valoarea acestor două cicluri de lieduri — pe care le 
considerăm pe o linie de echivalență și nu de epigonism cu cele mai realizate «cin- 
tece » din creaţia maestrului liedului românesc, Mihail Jora, (să reținem că Dinu 
Lipatti a preferat varianta franceză a termenului: « chansonul »), — se impune aceeași 
întrebare pe care o formulăsem la începutul acestui excurs: cine are nevoie, 
astăzi, de o formă de spas atit de discretă şi rafinată precum este liedul? După 
opinia noastră, răspunsu nu poate consta doar în drumul acestor lieduri către noi, 
ci mai ales în ascensiunea spirituală străbătută de noi, spre mesajul lor. 

Un drum de abur și de ingenuitate, pe care ășește si astăzi Madona Sixtină a 
pictorului Rafael, Chiar, dacă maestrul a plecat la 33 de ani să-și urmărească pe cer 
steaua sa luminoasă, lăsînd fără contur proiectul a Șapte melodii si al unei Piese vocale 
pentru alto şi orchestră pe care intenționa să o alăture Coralului pentru corzi compus 


| Pratteln, ceva din БИпдејеа ultimului său pact cu destinul respiră în paginile lirice 
sate, 


* În traducerea noastră: «Inima mea nu era decit ritmul pasilor Vostri ». 
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MODELE FOLCLORICE ÎN CREATIA LUI 
TUDOR CHIRIAC 


MONICA. CENGHER 


Este un adevär, din päcate de necontestat, са decenii în şir politica dusă cu 
premeditată- ostilitate a creat о adincä prăpastie între compozitorii români și con- 
fraţii lor moldoveni, despärtindu-i cu brutalitate, întrerupînd orice fel de contact 
între ei. De fapt, ruptura a vizat întregul front artistic, puntile de legătură fiind 
atit de firave, răzlețe și intimplatoare încît nu au avut consistență. În mod constant, 
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creatorilor de dincolo de Prut, li s-a servit și li s-a cerut o anume orientare pentru 
ca dependenţa de cultura rusă să fie copleșitoare, În pofida acestei stări, observăm 
astăzi că muzicienii basarabeni — nu avem în vedere compozitorii de alte naționa- 
litäti încurajați să se stabilească la Chișinău sau în alte centre — au căutat să îşi edi- 
fice partiturile pe tradiţia hu prea bogată, dar viguroasă preexistentă, să îşi sedimen- 
teze principiile componistice în parametri durabili ai folclorului, 

n zilele noastre schimbările care au survenit ne oferă posibilitatea de a relua 
aceste legături firești, într-o desfășurare a cărei finalitate nu poate fi decit perfecta 
reintegrare, deoarece principiile școlii de compoziție comportă o serie de atri- 
bute comune, avînd rădăcinile în acelaș trunchi. Desigur ne aflăm la un Început de 
drum, oscilatiile și ezitările vor fi resimtite, dar apare limpede că există atît de multe 
aspecte comune, încît cunoașterea reciprocă ale valorilor personalităților, se impune 
cu acuitate, În acest context, probabil, un prim gest îl reprezintă tentativa de a apro- 
funda creația unuia dintre autorii contemporani din Chişinău, Tudor Chiriac, care 
reprezintă o serie de dimensiuni relevante. Prin prisma titlurilor cu care se гесо- 
mandă, Tudor Chiriac apare un fidel și convins reprezentant al aceea ce sar putea 
interpreta a fi curent folcloric, deoarece apelarea la bogatele resurse poetice și muzi- 
cale, acesta o face cu nonşalanţă, căutînd rapelurile cele mai directe si mai pregnante. 
În ansamblul creației contemporane moldovenești, individualitatea sa, proiectată 
prin partituri, pare singulară, foarte particularizantă, deși se pot indica si alte nume 
de compozitori în care ethosul folcloric își are ponderea sa. Riscăm însă afirmaţia 
că la nici un altul nu este o atit de intensă antrenare a inflexiunilor, modalismului 
şi genurilor folclorice ca la Tudor Chiriac. 

Dacă privim aportul său în contextul general al creației muzicale românești, 
ceea ce pare firesc și necesar, atunci sîntem nevoiţi să sesizäm fie zelul său, profund 
patriotic, care continuă să creadă în potențialul sursei de inspirație populară, așa 
cum au făcut-o cu ani în urmă o serie de alti compozitori; fie să apară pentru unii 
anacronic oarecum rămas pe poziții de mult vehiculate. 

Cu toate acestea creația lui T.Chiriac nu poate fi abordată decît în contextul 
care a generat-o și acest context explică multe, în primul rînd de ce în Moldova 
e atît de robustă încrederea în virtutiile artei folclorice, căci, aflați sub ocupaţie 
străină care pretindea racordarea la arta sovietică, factorii investiţi cu responsabi- 
litate educaţională si înainte de toate, creatorii, au simțit nevoia păstrării şi eviden- 
Меги etaloanelor determinante ale ethosului național. Prin urmare supraviețuirea, 
afirmarea lor specifică nu putea fi alta decit cea axată pe filonul etnosonic. Mai mult 
în această conjunctură apare meritoasă tendinţa de a căuta reperele nu numai în 
zona muzicii folclorice oräsänesti sau sătești, dar si în zonele noilor tendințe com- 
ponistice fără de care orice tentativă de evidentiere era lipsită de sansa. 

Revenind la platforma estetică preconizată de T. Chiriac se impun cîteva as- 
pecte care pot fi determinante în înțelegerea opţiunilor sale. Astfel, compozitorul 
se îndreaptă spre miturile fundamentale ale spiritualității românești și totodată va- 
lorificä potenţialul păstrat în genurile cele mai reprezentative, balada și doina. Mai 
mult aceasta nu înseamnă că nu acordă interes și altor genuri din versantul muzicii 
populare instrumentale, pentru că cele anterioare făcea parte din tipologia genuri- 
lor vocale, optind pînă și pentru metoda citării, nestinjenindu-l faptul că acest pro- 
cedeu este întîlnit și la compozitorii antecesori, În acest sens, un exemplu relevant 
îl constituie apelarea la celebra melodie Cioctrila din Rapsodia nr. | de George Enescu, 
pe care T, Chiriac o preia masiv sub aspecte multiple în Legenda Cioctrliei pentru de- 
clamator și orchestră, 
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În creația românească se întîlnesc cazuri cînd un anume autor se orientează 
spre ип anumit gen folcloric, considerîndu-l cel mai reprezentativ pentru ethosul 
național, axindu-gi mai multe titluri pe matricea respectivă, De pildă, Tiberiu Bredi- 
ceanu a acordat o însemnată atenţie Doinei, iar Sabin Voicu Drăgoi afirma despre 
Colind că este cel mai durabil și cel mai vechi strat al muzicii românești, o impor- 
қама dimensiune dramatică a operei Năpasta proiectîndu-se prin intermediul co- 
lindel, În cazul acestor compozitori citarea unor cîntece și o cit mai redusă interven- 
tie metamorfozantă din partea autorului e tipică. Această modalitate e caracteris- 
tică unei faze din evoluția componisticii românești. T.Chiriac pare a se încadra în 
parametri acestei viziuni, făcînd totuși un pas înainte, în sensul că dă viață unei teo- 
rii ceva mai avansată, dar în acelaș timp și restrictivă. E vorba de ideea configură 

rnindu-se de la modelele folclorului, a unor genuri care să fie numai ale muzici 
românești, neapărat altele decit cele acreditate în istoria muzicii universale, numai 
prin această modalitate obtinindu-se o deplină originalitate. Expresia concludentă 
a acestei concepții o constituie una din ultimile sale creații: Doinatoriu, 

Dacă încercăm să introducem această teză în contextul general al creaţiei ro- 
mânești, evident că еа va apare într-un anumit sens inedită pozitivă, căci ar putea 
afirma o dimensiune particularizantä. Ре де. ана parte, reprezintă o opțiune exclusi- 
vista, izolationistä, acceptabilă în cazuri anume, dar periculoasă dacă ar fi preluată 
într-o formă generalizată, În plus, dacă se are în vedere că într-un gen ca Doinatoriu 
prelucrarea unor melodii apare ca dominantă, nu riscă atunci, implicarea folclorului 
să pară sufocantă, copleșitoare pentru identitatea componistică? 

Dacă se apreciază optica lui T. Chiriac în contextul generației sale de compozi- 
tori români si se caută similitudini în atitudinea față de folclor, se constată că acesta 
constituie un caz singular pentru care idealizarea atributelor folclorice fiinteazä re- 
реги! distinctiv. Pentru alti compozitori români din generația 5а, folclorul fie că nu 
există, fie este preluat în anumite partituri sub forma unor însemne sintetizatoare 
— motiv, ritm, metrică, mod, culoare, Oricum, verdictul asupra poziţiei, asupra 
creaţiei lui T. Chiriac aparține viitorului. Ceea ce urmărim este să aducem în atenţia 
melomanilor, contribuția sa la îmbogățirea patrimoniului. muzical. 

Născut la Ciuciuleni, raionul Nisporeni, la 21 martie 1949, T.Chiriac și-a făcut 
instructia muzicală la Conservatorul. « С. Muzicescu» din Chișinău. Din 1975 se 
afirmă în planul compoziţiei, impunîndu-se tot mai mult ca unul dintre cei mai tineri 
şi mai devotați unei estetici româneşti de școală, de;specialitate, insumind în fond o 
atitudine, o voință de desprindere din chingile a ceea ce a fost « muzică sovietică», 
а «modelelor sacre», de cele mai multe ori inhibatoare şi despersonalizante. 

Din lista creaţiilor sale reprezentative, reținem, Simfonia de concert pentru 
vioară și orchestră (1975), poemul simfonic. Pe-un picior de plai (1977). cantata Luci, 
soare luci pe versuri de Grigore Vieru (1978), poemul Mioriţa (1983), Cvartetul de 
coarde, coruri si deja mentionatele lucrări, à 4 

Din simpla lectură a acestora se desprinde interesul compozitorului pentru 
mitul Mioriţei, valorificat în două opusuri, două abordări diferite dacă se are în ve- 
dere chiar și aspectul exterior: Pe-un picior de plai, este scrisă pentru orchestră sim- 
fonică, nai, taragot și țambal, iar Mioriţa pentru voce, orgă, clopote bisericeşti şi 
tubulare și bandă de magnetofon. Dealtfel nu numai aceste două partituri se asociază 
mitului respectiv 1, care într-un anumit fel reprezintă axa tematică a creaţiei lui 


1 Violina Pogolja — « Conceptul mioritic fn creaţia lui T. Chiriac, rev. Literatorul i Arta, 
Chişinău, 27.1X.1984. 
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T.Chiriac, putîndu-se intilni atribute proprii Mioriţei si în alte lucrări ale sale. În 
acest sens se poate observa că și Simfonia concertantă, prima sa afirmare de răsunet, 
conține nu numai o tipologie baladescă dar și zone intonationale înrudite cu sonori- 
tátile populare ale Mioriţei. Acestea migrează şi în alte creaţii, precum, Legenda 
Ciocîrliei, în muzica de scenă la Harap Alb și Despot Vodă. Astfel se conturează te- 
meiuri pentru identificarea unui concept mioritic pe ansamblul creaţiei lui T.Chiriac, 
concept cu o pondere majoră, decantind însăși reperele stilistice individuale si cu 
implantäri și dominări, asupra, probabil, tuturor celorlalte partituri. Grupul Miori- 
tic îşi adjudecă primatul şi în deschiderea spre ethosul folcloric, transfigurat şi gene- 
ralizat, oferind pirtii inedite, într-un anumit fel, un angrenaj tehnic, proiectat printr-o 
subtilă metamorfozare a particularitätilor existente în sfera creaţiei populare. 

Într-un alt sens, T.Chiriac se orientează spre tema mioritică într-o abordare 
diferențiată, deci riguros individualizată, optind pentru variante, ceea ce dintr-o 
dată: extrapolează parametri poetici, muzicali cu care operează. 

implicațiile acestui mit i-au adus compozitorului găsirea identității stilistice, 
angajindu-se-in coordonatele insuflate de matricea atit de caracteristică a folclorului. 
De aici compozitorul şi-a extras toti parametri pe care înaintează si acest fapt îi 
conferă o anumită autonomie si distincţie. Este aspectul care se sesizează imediat 
ce se parcurge ansamblul creaţiei lui T. Chiriac, al cărui punct de plecare îl consti- 
tuie Simfonia concertantă, Aici compozitorul relevă unele momente oarecum vizio- 
nare- mioritice, dar respectă tiparele academice, principiile simfonismului de alură 
neoromanticä, 

Evident, dacă noul, cu adevärat originalul se afirmă în creația acestui autor, 
odată cu tematica mioritică, atunci se naște întrebarea, care ar fi dominantele limba- 
jului cu care se prezintă: cartea de vizită a lui T.Chiriac. 

Fără îndoială, vectorii muzicii sale au preremptorii tangente cu expresia fol- 
clorică, pe care o și reprezintă, deoarece compozitorul gîndeşte în spiritul acesteia, 
concepe desene tematice și structuri, care undeva pornesc si totodată păstrează idio- 
murile modelatoare. Este o muzicà de o expresie nemijlocită, pe alocuri cu rapeluri 
directe, purtînd sonorități destul de familiare, într-o alcătuire ce aparține autorului, 
desi nu ţine întotdeauna 54 ajungă la acest rezultat. 


În ceea ce privește tipologia тодаја, еа se profilează răspicat, fiind mai ales dia- 
tonică, scările cromatice antrenindu-se fără'a perturba contemplatia inițială. De fapt 
aceasta este și expresia dominantă în care compozitorul se simte în elementul său, 
anume, narativă, epică, ceea се favorizează declamatia parlando, recitativul recto- 
tono provenind din stratul baladesc și doinit. Incontestabil aceste două genuri au o 
ascendență considerabilă asupra demersului stilistic pe care-l întruchipează T. Chiriac. 

Decurge іп mod inevitabil о muzică accesibilă, căreia nu-i sînt proprii învolbu- 
rările, stările contorsionate, ceea ce nu înseamnă,că nu se cultivă dramatismul, con- 
trastele într-o dozare suficient de pregnantă şi echilibrată, 

„„ Compozitorul caută să-și diversifice paleta mijloacelor de expresie prin în- 
scrierea în discursul său a structurilor libere, de alură improvizatorică, există în lu- 


crările: sale chiar și momente de limitat aleatorism. 

Culoarea instrumentală reprezintă o altă fatetà a aportului adus de compozi- 
tor, urmărind menţinerea spectrului: oferit de aliajul instrumentelor populare. 
În acest sens pot fi gräitoare componentele timbrale la care se apeleazä în Miorita, 
in Legendele Cioctrliel, în Doinatoriu, 

„S-a putut constata că încă din Simfonia concertanté T.Chiriac lansa suficient 
de limpezi semne са sfera muzicii degajată de Miorița îl captează, În următoarea eta- 


pă suprafața acestui mit transpare си mai multă limpezime determinind sensul poe- 
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melor Pe-un picior de plai si Mioriţa și conjungind într-o anume direcție ampla desfă- 
gurare а Doinatoriului. 

Poemul simfonic Pe-un picior de plai pentru orchestră mare simfonică, nai si 
ambal valorifică melosul popular într-o manieră generalizatoare, fapt evident de la 
bun început prin chiar tempoul pe care-l indică autorul: Tranquillo Doinind. Lucra- 
rea este formată din două mari secțiuni, în interiorul cărora se pot desluși șapte epi- 
soade, care se derulează în virtutea unor contraste melodice ritmice, armonice, 
mai mult sau mai putin marcate. Conflictul cel mai puternic însă apare la întretăierea 
celor două mari secțiuni și este configurat prin intermediul densităţii timbrale. Dacă 
în prima suprafaţă sonoră compozitorul angrenează treptat întregul aparat orches- 
tral, conferind consistență melodiei de joc, pe care o proiectează într-o ascensiune 
dinamică culminativä, în cea de-a doua secțiune T. Chiriac voalind duritatile, pulve- 
rizindu-le parcă, prin sinuoase trasee cromatice ne oferă imaginea unei adinci in- 
terioritäti printr-o senină și rarefiată țesătură muzicală, 

Poemul simfonic debutează cu solo de nai care intonează o melopee de rezo- 
nantá folclorică cu o desfășurare interesantă și sub aspectul cadentelor: 


Tranquilla, Doinind gliss dolorose 


РЕК. melodice sînt arcuite printr-un permänent. procedeu variational spre 
сеа mai pre Un gate în resurse armonice și chiar іп inlánuiri polifonice. Tema 
z АН Hai EN à a primei sectiuni are o alurä de joc, compozitorul exploatind-o 
опа: printr-un arsenal de mijloace care izvoresc din travaliul simfonic tradi- 


All 
egro BH, — ~ 


„үн poemului simfonic, Pe-un picior de plai o notă cu totul aparte este alimen- 
ee intervenţiile recitativice ale țambalului, care nu se rezumă numai la ceea 
să sud eta numi « pată de culoare », ci cintul său improvizatoric este menit parcă 
în d inieze odată în plus sensurile baladei Mioriţa. Funcţia cea mai dramatică o are 
in debutul celei de-a doua mari secţiuni, unde scriitura comportă cea mai complexă 
înfățișare: (vezi ex. pg. 32). 

ntr-un anumit sens-interventiile јат 
cursului muzical, fapt. de-care compozitorul; credem, 


balului solo riscă să farimiteze linia dis- 
că, a fost conştient, recurgind 
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la expresiile respectivului instrument pentru a extinde cercul coloristic de care 
avea nevoie, 

Ceea ce urmează în secțiunea a doua este în felul său o noua ascensiune dina- 
mică, dar de o factură mai lirică, mai transparentă, acumulările vizind apeluri directe 
la tema inițială, arcuind poemul monopartit pe ansamblu într-un tot destul de bine 
sudat, 

Diferit ca și concepție dar și din prisma componenţei timbrale este Mioriţa, 
pe care autorul o imaginează ca poem pentru voce, orgă, clopote bisericeşti si tubu- 
lare și bandă de magnetofon, Evident ideea de poem poate fi înțeleasă în acest caz 
ca o abordare liberă, neraportabilă la modelele universale, ci numai |а balada lui Va- 
sile Alecsandri, de la care pornește compozitorul, Astfel se explică de ce momentele 
poemului par a fi determinate de structura sursei literare. După ce se conturează 
cadrul epic, apare episodul mioarei năzdrăvane, urmat de testament şi de episodul 
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maicii bătrîne. Apare interesant că aici compozitorul generalizează în măsură mai 
mare sferele intonationale ale genurilor folclorice: balada, doina, colindul și bocetul. 
Merge chiar mai departe, edificindu-si creaţia pe un citat din satul Manta — Cahul, 
cules de la Ileana Anastasiu, de către A. Tamazlicaru. lata această temă, de fapt tema 
cu care debutează poemul: 


Adagio tranquillo 


E EREI 
SS = 


еца pi-cior de ріш — Pe-o gu - ră ae PE: ња 


m 


ES ЕБЕ: АЈ 


Se co- оға мазе __ 


Dramaturgia Mioriţei se relevă prin numeroase momente de tensiune purtate 
de dialogul vocii cu orga. Aceasta din urmă conferă adîncime declamatiei recitate, 
iar intervenţiile solistice ale orgii cu o scriitură plină de virtuozitate dar si cu corale 
imnice, au funcţia de a departaja cele patru secțiuni ale baladei, comentind și antici- 
pind în evoluții de un intens dramatism: 


DT 


lee 


Mocerato / 


=. 
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Sub aspectul limbajului se pot face cîteva constatări: compozitorul scrutează 
nu numai zonele folclorului sub aspect motivic, ritmic, dar și zonele modernismului, 
prin utilizarea intonatiilor netemperate, ceea ce presupune inflexiuni infracromatice 
ca si apelarea frecventă la intensitatea dramatică a clusterului. Dar ceea ce poate fi 
mai interesant în alcătuirea acestei partituri priveşte mixajul dintre orgă și voce, 
care în simbolica imaginată de autor contrapune ideea de celest și pământesc. 

O partitură aparte în ansamblul creaţiei lui T. Chiriac poate fi socotită Legenda 
Ciocirliei pentru declamator și orchestră simfonică, care poate întruchipa semnifi- 
сара aspiratiei spre infinit, zborul în libertate, cît si premonitia cîntării lăutarului 
ridicat la proporții mitice. Compozitorul se prezintă ca un admirator desävirsit 
al artei populare, mergînd într-un anumit sens ре făgașul modelului enescian din 
Rapsodia І, făcînd din melodia pe care o citează, o dovadă a fanteziei sale. Se întîlnesc 
aici momente de frenezie si elevaţie, într-o dispunere care antrenează aura improvi- 
zatoare a instrumentistului popular, căruia, în acest fel i se aduce un vibrant omagiu. 

Evident, ultima partitură pe care o cunoaştem pare o creaţie cu totul specială, 
deosebită de celelalte din mai multe puncte de vedere. Mai presus de orice este 
vorba de gestul compozitorului de a conferi doinei rangul suprem în ierarhia ge- 
nurilor $i în acest fel forța de specificitate a ethosului muzicii românești. Astfel, 
T.Chiriac dă la iveală Doinatoriu, titlu ce combină două noţiuni, foarte bine conturate 
prin ceea ce reprezintă: «doina» — gen al muzicii populare românești si « toriul » 
(care provine de la oratoriul) — noţiune ce poartă datele celui mai complex gen 
vocal — simfonic, creat încă din secolul al XVII-lea, 

Doinatoriu, după cum se specifică în partitură, în viziunea compozitorului 
apare ca. Opus Sacrum Dacicum și e conceput drept ritual pentru « comemorarea 
de peste an a eroilor naţionali şi a martirilor neamului ». 

T. Chiriac apelează la următorii executori: Officianto di Rituale Sacro (contra 
alto), cor, orgă, nai, vibrafon, campane di chiesa și toacă, ceea ce din start îi conferă 
o anumită particularitate timbrală, scrutînd orizonturile universalului prin orgă şi 
vibrafon, pe de altă parte, mediul ancestral românesc prin nai. campane da chiesa 
şi toaca. Se observă că sonoritatea naiului a fost valorificată $i în poemul Pe-un picior 
de plai, iar clopotele bisericeşti reapar după ce figuraseră în aparatul instrumental 
al Mioriţei. Cu un asemenea dispozitiv, sonoritätile coboritoare vor deţine o pondere 
însemnată în economia acestei partituri. 


Ceea се e însă prețios pentru dramaturgia acestei creaţii priveşte substanţa 
tematică, axată pe tipologia doinei populare. În această privință compozitorul ex- 
trage din zăcămîntul de inspiraţie cele mai subtile şi diferenţiate ipostaze începînd 
cu tipuri melodice, ritmice, metrice, caracteristice, într-o derulare în acelaș timp 
variationala și puternic individualizată. Se are în vedere, deasemenea, folosirea 
principiilor fundamentale ale doinei, univocalitatea, monodia, isonul, improvizatia, 
parlando-rubato. În însăși tratarea vocii procedeele sînt bogate, cantilenele alătu- 
rîndu-se declamatiei cu glissando, ornamentele cu intonatii netemperate, stilul 
recitativ, inclusiv cel de alură bisericească cu murmurul si şoapta. 

Concepţia Dolnatoriului este foarte interesantă, datorită încărcăturii poetico- 


simbolice pe care o vehiculează, clamînd metafore de rezonanţă profund românească, 
compozitorul lăsînd impresia că încărcătura 


2 muzicalä este subsidiarä, dominatä de 

vectorul literar, Cu alte cuvinte, densitatea imagisticii extramuzicale pare a copleși 

latura muzicală, deși aportul acesteia din urmă este totuși considerabil. Într-un 

anumit fel, T. Chiriac vine să demonstreze cit de generos e filonul doinei, cît de 

mule pone profita creația profesionistă, atunci cînd acesta e penetrat în resorturile 
ntime, 
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Incontestabil, compozitorul a găsit o logică originală în distribuirea părților, 
proiectindu-le de așa natură încît ele să antreneze simetria în oglindă, căci, cele 
nouă parti declarate (la care se adaugă și introducerea alcătuită din Anunţ și Predica 1) 
sînt dispuse în așa fel încît afirmă unele dintre cele mai adînci adevăruri definitorii 
făpturii poporului nostru, ceea ce explică de ce T. Chiriac îşi subintitulează lucrarea 


Doinatoriu; Opus Sacrum Dacicum, trimitind la zonele ancestrale, la obirsie. Compozi- 
torul oferă în partitură următoarea reprezentare а concepției care stă la baza Doina- 


toriului: 

FAPTURA 
ÎZVORUL 
STEAUA 


ADORMIREA 


ÎNVIEREA 


EMINESCU 
DOÍNA——— 


DACÍCA 


Din această prezentare, prin translație de simetrie se obțin următoarele teze Făp- 
tura este Dacică, Izvorul-este Doina, Steaua este Eminescu iar Adormirea si Învierea 
fiind cel mai apropiat inel de esența existenţei. imaginată prin Chipul mamei. Sime- 
tria se comportă si după încheierea părţii finale, Dacica, deoarece, asemenea începu- 
tului compozitorul plasează Predica lll si Anunţul in care toaca reia traseul ritmic 
initial, 

O astfel de concepţie пе apare meritorie şi relevantă pentru aspirațiile con- 
fraților noștri din Basarabia, căci, în felul sáu, Doinatoriul este un ritual, o slujbă 
nu numai pentru pomenirea. Martirilor Neamului ci și pentru iniţierea unui act de 
ints fata de Jara, chemind la împlinirea visului secular de unire a tuturor româ- 
nilor. 

Pentru mai buna înțelegere a Doinatoriului, vom efectua un succint excurs 
care să permită prezentarea fiecărui moment în succesiunea data. Cum s-a enunțat 
deja Introducerea аге la bază un Anunţ și, Predica 1. Anunţul este o pînză eminanmente 
ritmică, susținută de toacă conturînd ambianța, interioritatea arhaic specifică: Com- 
pozitorul indică măsura de 2/4 și ceea се se realizează este o progresie pe un arc 
tot mai dinamic de la M.M. — 84 la M.M.— 240. Oficiantul, acompaniat de campana 
da chiesa întonează o litanie căreia | зе răspunde antifonic de către cor, conturind 
datele unei oficieri sacre. De fapt, funcţia acestei Predici | este de expoziţie, de afir- 
marea cadrului ambiental: 

«... Ne-am adunat in lumina adevărului de crez national, pentru а săvirși 

Sfintul Ritual, de pomenire a Martirilor Neamului. Prin cîntec şi cuvint...» 

Pentru Făptura — пг, | — compozitorul apelează la versurile lui Grigore Vieru, 
ca și la unele versuri populare aranjate de Nicolae Dabija. La orgă se relevă o melo- 
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pee doinitä, în care rubato-ul pare să articuleze segmente caracteristice genului 
într-o continuă metamorfozare motivică: 


Doinind linistit 


Intervin formule cromatice, melisme, pedale, iar planurile melodice susținute de 
orgă se vor suprapune cu vocea oficiantului, în două segmente: partea lecta şi partea 
cantata. Este interesant că partea cantata se fundamentează pe un stil cu trimiteri 
destul de limpezi la cel vehiculat de poemul Mioriţa. Dealtfel și versurile invocă am- 
bianta pastorală. Funcţia acestui moment este destul de dezvoltată, în partitură apă- 


rînd şi vocea oficiantului înregistrată pe bandă de magnetofon, conducind la struc- 
turi polifonice imitative: 


Numărul 2, Izvorul implantează alături de versurile lui Grigore Vieru si versuri 
populare preluate de Mihai Eminescu, între care Oficiantul rostește: 

«...Pentru fraţii noştri români de pretutindeni, 

Acest cint să-l înălțăm întru Domnul». 
Înainte de toate trebuie să observăm că pînă acum compozitorul indica următori 
termeni de mişcare: « doinind liniştit», « doinind sonor », iar în nr. 2 apar «doi- 
nind epic», « doinind frenetic», apoi « doinind meditativ » $i « doinind elevat >. 
Orga expune o temă diatonică cu profil ascendent care poartă ecouri de colind, peste 
care se suprapune declamatia oficiantului într-o manieră modernă. Discursul muzical 
parcurge etape ascensionale pînă la un punct culminant, grefat pe un motiv impună- 
tor la orgă, oarecum eroic («doinind triumfător ») în care sînt evidente rapeluri 
doinite. Un contur tematic nou este adus odată cu apariția versurilor eminesciene, 
cînd corul desfășoară un amplu moment a capella. 

Numărul 3, Steaua dezvoltă dramatic versurile lui Grigore Vieru, proiectînd 
prin acumulările de voci ale orgii zone de clustere. Aici frazele capătă volubilitate. 
Ideea acestei parti care poartă dedicatia « doinind resemnat » este expusă culminativ 
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în final «pentru mäicuta noastră țară ce ne-a dat numele» pe fondul campaniei 
da Chiesa. 
Numărul 4, Adormirea, « doinind îndurerat », prezintă o structură recitati- 
vied, axindu-se ca şi celelalte numere pe versurile lui Grigore Vieru. De fapt acest 
+ este autorul Doinatoriului, excepție făcînd cele două insertii din creaţia lui 
реки şi Dabija. În această parte este antrenat întregul ansamblu la care apelează 
T. Chiriac, determinind o coloristică bogată, fără însă să pericliteze partitura vocii 
soliste. Evident accentele dramatice isi fac din plin efectul în aceste momente: 


Atlegene z p 


Numárul 5, Chipul, partea centralá, este o reintoarcere la chipul mamei, la 
chipul patriei, sensuri desprinse dintr-o muzică ce îmbină declamafia, recitarea 
Oficiantului cu virtuozitatea din partitura orgii, pe fundalul unui amplu cantus firmus. 
Sintagma си care debutează numărul 6, Învierea, este: «Pentru: martirii nea- 
mului ce sfintesc cu jertfa lor pámintul ». Secțiunea: dezvoltă un amplu moment се 
cor a сареПа, ce poartă indicatia « Sacra: mentale ca una psalmodia ». E: o pagină 
elevată, cum se poate deduce si din precizarea compozitorului « doinind sublim 2. 
Sub aceleași deziderate де «sublim » se desfășoară, cea de-a doua ‘predică a 
oficiantului care invită auditoriul să repete cuvintele sacre «:..a ale desävirsirii 
noastre ». Rugăciunea care urmează acestui moment. este constituită pe. principiul 
antifonic, reprezentînd în felul său o chemare, o,avertizare, un blestem, un angaja- 
ment, a căror esență poate fi înţeleasă din recitarea «m-am lăsat de necuratu », ce 
se pliază pe fundalul «doinind dramatic» al orgii (vezi ex. pg. 38). 
Culminatia ce poate fi interpretată și ca o punte spre numărul următor este 
declamatia Oficiantului, iarăși cu fundal de campana da chiesa, subliniind ideea 
pivot a :Doinatoriului:: 
«Pentru întregirea hotarelor ţării 
Să ne nevoim întru Domnul.» 
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Doinind dramatic 


Un moment luminos, dar nu mai puţin tensionat este Doina, numărul 8, ce 
poartă indicatia « doinind liniştit ». Pe pedala melodico-ritmică a orgii de desfășoară 
următoarea melopee: 


Doinind liniştit 


Ce la Неки па (а Ti- sa— td! ro- тї 


Către final intervine si orga, apoi și Oficiantul, discursul muzical se dramatizează, 
devine mai marcat ritmic, aducînd a revoltă, trecînd prin blestem, expresie reali- 
zată prin strigăte, prin desfaceri de voci si contrapuncturi ritmice. Această parte 
are o formă simetrică, reluîndu-se în ultimile secvențe motive cu alură de refren. 

În numărul 9 — Dacica — orga decantează trasee încărcate de cromatisme, 
permitind Oficiantului să recite: « M-am amestecat cu ... cu cîntul, ...cu dorul, 
-. „са. sîngele си izvorul». 

Predica III, încheie Doinatoriul într-o notă de «sublim» în ideea că «mai 
puternică decît moartea este jertfa », întărit și de răspunsul Stranei « Adevărat, 
| Аба să һе». Epilogul aparține tesaturii ritmice configurate de toacă, după modelul 
"| din debutul lucrării, 


Evident, acest titlu, în contextul muzicii moldoveneşti, dar şi al celei românești, 
poate fi considerat un caz cu totul aparte, o experiență particulară, căci, conexează 
idei profund patriotice românești, de puternică rezonanță actuală, cu tipologia 
doinei pe care compozitorul și-a propus să o propulseze în straturile înalte ale uni- 
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versalitátii, ale contemporanitätii. Desigur, mijloacele tehnice nu sînt de ultimă 
oră, nu vehiculează cu ostentatie parametrii avangardei, În ce măsură, acest opus este 
într-adevăr O reuşită, cu aura persuasiunii artistice, rămîne ca auditoriul să se pro- 
nune. Cert este faptul că unele din partiturile lui T. Chiriac au intrat în repertoriul 
unor orchestre" prestigioase, precum ‘cele dini Moscova; Leningrad, Budapesta. 

În loc'de concluzie, care credem că ar fi prematur să o formulăm, dat fiind că 
nu toate partiturile acestui compozitor ne-au stat la dispoziţie, s-ar putea afirma 
un adevăr ce credem că nu poate fi contrazis: T. Chiriac este un compozitor repre- 
zentativ pentru generaţia actuală a muzicienilor din Moldova și, important, este însu- 
fletit de cele mai nobile idealuri pentru са arta sa muzicală să dobîndească efigiile 
atit de scumpe ale originalității, în cazul său, fundamentindu-si estetica și arsena- 
lul tehnic pe coordonatele ethosului folcloric. 
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ULPIU VLAD — „DIN BUCURIA VISELOR” 
VALENTINA SANDU-DEDIU 


Pentru cel ce încearcă să surprindă fenomenul sonor actual, principiul unităţii 
de stil componistic suscită un maxim interes. Mai ales după epoca — recentă —a 
individualismului exagerat, a respingerii «asemänärii » creatorului (pina si) cu sine 
însuși de la o lucrare la alta, a dorinței de originalitate (fără limite) si de « avangardă ». 
Dimpotrivă acum, în anii '90, ideea de a genera o clasă de lucrări urmărind axa para- 
digmatică, implinind astfel unitatea stilistică a unor compoziții «in serie », dezvă- 
luie tendința căutării (si regăsirii) unor «tipare » cu valenţe în a genera multiple 
şi diverse variante. 

lată situaţia de la care pornește Ulpiu Vlad (în prelungirea unei direcții compo- 
nistice schifatä demult în creația sa), din dorința de а slefui permanent structuri 
sonore date, de a găsi acel rafinat minim necesar pentru ca o lucrare componentă a 
clasei să fie diferită de alta din aceeași clasă. Incontestabila unitate a materialului va 
guverna și în receptarea pieselor, fără a altera însă mereu reînnoita prospețime 
a expresiei. 

Desigur că motivaţia estetică a acestor paradigme nu poate fi decit una pre- 
ferată autorului: tematica viselor, ce-i traversează două decenii de creație, isi pune 
amprenta pe sintagma generativă a ultimului său ciclu de piese —anume pe Bucuria 
viselor (Cvintet pentru flaut, vioară, violă, violoncel și percuție, 1990) — si, în con- 
secintä, pe paradigmele: Cvintetul pentru suflátori Taina viselor (1991) și Concertul 
pentru orchestră de coarde Din bucuria viselor (1991), acesta din urmă constituind 
subiectul studiului de față. De menţionat, apoi, Jocul viselor pentru orchestră de 
coarde şi cvintet de suflători, 1992. 

Avînd deja la dispoziție analiza muzicologică a Cvintetului Bucuria viselor 
(v. Revista Muzica 2 / 1991, pag. 21—26), scopul actual este de a porni de la o lucrare 
dată, cu repere structurale și poetice stabilite, pentru a urmări evoluţia de la acest 
tipar iniţial la o altă lucrare — Din bucuria viselor (chiar titlul sugerează extragerea 
unor date principale din Bucuria viselor, pentru a se alcătui noua piesă). Fundamen- 
tal rămîne procedeul variational și cel aditiv în compararea, în relația reciprocă a 
celor două elemente ale clasei: structurile sînt partial preluate, partial transformate, 
se adaugă altele — în așa fel concepute, încît să rezulte diverse posibilități combina- 
torice. (Dealtfel, arta combinatorică rămîne o trăsătură specifică universului creator 
al lui Ulpiu Vlad, afirmindu-i ingeniozitatea, imaginaţia.) 

Practic, tehnica de construcţie pare simplă (necesitind totuși o migală arti- 
zanală, în care fiecare apogiatură își primeşte justificarea): trio-ul de coarde din 
cadrul Cvintetului generator se folosește drept cantus firmus pentru noua lucrare, 
devenind un suport pentru asamblarea de noi sonorități. Edificiul construit 
astfel pe temelia existentă trebuie să aibă un material corespunzător, adecvat, deci 
ghidat de un sistem de reguli precise, dar nu absolutizate, creatorul prilejuindu-și 
uneori «bucuria» excepţiei de la regula. 

+ 


M Faţă de principiile enunțate în studiul anterior (citat deja), nu voi repeta 
ideile sistemului componistic caracteristic lui Ulpiu Vlad (precum scriitura deschisă, 
raportul aleatoric controlat între creaţie și interpretare, organizarea metrică și 
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ritmică a partituri sa md.) și nici descrierea substanței muzicale care —în linii 
mari == rămîne aceeași, Mal importante apar acum: stabilirea structurilor sonore 
reluate (modificate sau nu), a celor adăugate sau eliminate, de asemenea modali- 
іше de transformare, de varlaționare a unul material «vechi». 

Să observăm așadar, pentru Început, cazul «dispariției» unor structuri, da- 
torat legăturii lor intrinseci cu timbralitatea: dacă în Bucuria viselor un anumit motiv 
se asocia unui anumit instrument, rezultind acele « personaje » dramaturgice pe 
care le semnalam în studiul anterior, aceeași concepție se remarcă și în Din bucuria 
viselor, cu diferența cà « personaje » asociate percutiei și flautului dispar. Intervin 
în schimb altele, individualizate în funcție de sonoritatea (omogenizată a) corzilor. 
Se subliniază astfel un principiu al «compensatiei », al echilibrului între numărul 
structurilor eliminate și cel al structurilor adăugate. 

Concret, putem apela la exemplificäri din partea а Il-a a Concertului de coarde, 
respectiv a Cvintetului: defineam modul de 9 sunete permutabile, de la marimba 
(mis, 6—8, Cvintet) drept p 8 (у. studiul citat, pag. 24); el dispare în Concertul 
de coarde, fiind legat în primul rînd de timbrul instrumentului ce nu mai este acum 
inclus în ansamblu. În compensație, intervin pasaje de virtuozitate la contrabas 
(la rîndul său aducător de noutate timbrală în Concert), construite pe totalul сго- 
matic (màs, 27—32, Concert). Sint grupe de cite 12 sunete (față de modul de 9 sunete 
din Cvintet) fără a implica vreo aluzie la conceptul serial, ci utilizate ca pretext de 
ordonare a pasajelor de virtuozitate. 


ex. nr. 1 


senza ponti 


cb = = 


=> 
SF славе 


Poco а росо cresc, 


lată doar o ilustrare a evoluției dramaturgice de la o piesă la alta, prin apariția 
sau dispariția de « personaje » sonore, de detalii semnificative. Şi tot de domeniul 
timbralitatii aparțin alte пој elemente; dată fiind uniformitatea sonoră а corzilor 
în Concert, deci lipsa culorii percutiei și a flautului, se impune căutarea unor alte 
subtilitäti în explorarea efectelor timbrale posibile la corzi. Astfel, două tipuri de 
tremolo (dintre care unul netemperat, tendința spre netemperanti marcînd sono- 
ritatea Concertului) si un tril se adaugă numeroaselor si diverselor moduri de 
tratare a instrumentelor cu coarde, preluate din Cvintet. 


Y. Legenda: Tremolo între sunetul indicat si coarda liberă pe care este emis, urmat de frag- 
ment aleatoric de virtuozitate, ce constă din executarea cu maximum de agilitate a unor pasaje 
melodice sugerate prin sensul semnului grafic, fără să cuprindă game si arpegii. Se va executa 
Staccato sau spiccato *. 


* Desigur că acest element tematic nu e un simplu tremolo, ci un complex de parametri 
sonori (timbru, înălțime, ritm). 
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ЕГЕСІ JP m 
pe === =f ~ == A 


ex, nr. 3 
V. Legenda: Tremolo ascendent sau descendent (de preferință între un interval netemperat) 


Ек, 


~ 3 the зд, 
т 
S == >: — у 
ех. nr. 4 


v. Legenda: Tril în care а doua notä se schimbä treptat, cuprinzind 
intervalul dintre nota de bază și cele două note din paranteză. 


Structuri sonore pregnante, absolut noi, sînt puţine în Concert, comparativ 
cu Cvintetul, afirmind din nou acea idee a maximei economii posibile în determina- 
rea materialului, sau (în altă exprimare) a minimului tematic necesar profilului indi- 
vidual al celei de-a doua lucrări din clasa propusă. Cu atît mai multă fantezie va tre- 
bui să fie conținută în arta combinatorică a compozitorului ce va suprapune, alterna, 
îmbina, armoniza elmente tematice vechi si noi, pentru a le plasa în momente-cheie 
ale discursului muzical. 

Astfel apare caseta cu înălțimi notate, în ritmuri de factură folclorică (partea |, 
más, 47—53, v.ex.nr.5), expusă de grupul solist (vioară, violă, violoncel); apoi ritmu- 
rile asimetrice, de înălțime neprecisă, cu pornire de la flageolete (partea а II-a, mas. 
15—24, v. ex. nr. 6), inserate de asemenea în tematica trio-ului solist și, în fine, du- 
blele aleatorice (partea а Il-a, mas. 30—32, v. ex. nr. 7). prezentate pe rînd de viola 
solo şi vioara solo. 


Ех5 


pl 
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Se detaşează vădit — şi simbolic — rolul pe care îl are şi în acest context 
(tematic) trio-ul solist, deci acel concertino ce ne trimite direct la genul de concerto 
grosso, unde se încadrează Din bucuria viselor, Aici se poate nota esentiala diferență 
— de gen, așadar şi de mesaj — între cameralul Cvintet, pe de o parte, şi concer- 
tanta opoziție sau colaborare dintre ripieni (orchestra de coarde) si concertino (vioară, 
violă, violoncel), pe de altă parte. Trio-ul solist va fi nu numai purtătorul nout: i 
tematice (aga cum reiese din exemplele de mai sus), dar şi — datorită cadentelor — 
«cauza » dilatării arhitecturii muzicale a Concertului față de Cvintet. Situația par- 
ticulară а acestor cadente este subliniată de compozitor prin neîncadrarea lor în 
reperele metrice generale (conform unei tradiții clasice a genului de concert), numă- 
rul de măsuri notat în partitura Concertului ráminind deci (aproximativ) același 
ca in Cvintet. 

Însă comparatia celor două forme muzicale —în micro și macro-structură — 
poate fi exemplificată cu mai multă precizie si în mod sintetic într-un tabel ce preia 
schema arhitectonică a Cvintetului (din studiul muzicologic anterior) și o alătură 
schemei Concertului. 


CVINTETUL « BUCURIA VISELOR» CONCERTUL « DIN BUCURIA VISELOR» 


partea | partea | 
— cadență (trio-ul solist) — 6 măsuri — 
a: más. 1—11 a: mas. 1—11 
b: mas. 12—14 b: más. 12—14 
— cadență (v-no solo) — 10 măsuri — 
а var. 1: mas. 15—26 a маг. 1: măs. 15—26 
b var: 1: mas. 27—32 у b var. 1: más, 27—32 ~ 
— cadentä (trio-ul solist) — 16 măsuri — 
a var. 2: más. 33—46 a var, 2: mas. 33—46 
Б var. 2: mäs. 47- 53 b var. 2: măs. 47—53 
a var. 3: mas. 54—70 a var. 3: mas. 54—64 
partea а Il-a partea а Ila 
А: mäs. 1—27 А: mas. 1-27 
А var. 1: más. 28—50 ; А var. 1: más, 28-32 > 
' — cadență (v-no solo) — 16 măsuri — 
mäs. 33—50 
A var. 2: mäs. 50--72 A var. 2: mas. 50—72 
Partea а 11-а partea а 11-а 
с: mas. 1—7 c: mas. 1-7 
d: mas, 8—13 d: mas. 8213; 3x 
€ var.: . 14— var.: más. 17— " 
p man ако: Ss cadență (v-no solo) — 14 măsuri — 
€: тїз. 25—35 е: măs. 25—36 
f: mas. 35—56 f: mas, 37-56 


^ А " i i 1 i d funcţia 
Citeva observații se impun pe marginea acestui tabel: în primul rînd | 
cadentelor de a pt delmiticiie formei de ansamblu (in pres 1, de pie 
intercalează între dubletul structurilor а și b, relevind toto peser i ra i 
de märire progresivä a dimensiunilor la flecare apariție, Mémenes ИМ ове: 
sive a structurilor а și b; —v. studiul citat). Мойт apol echivalență 
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cele două lucrări, cu acele excepții de la regulă pe care le semnalam în debutul ex- 
punerii de faţă, si care decurg din supletea gîndirii componistice, adecvată noului 
mesaj (ca exemplu, a se vedea comparativ dimensiunea structurilor a var, 3, e si f). 


+ 


Dacă am insistat îndeosebi pe specificul instrumental-timbral şi — în directă 
conexiune — pe specificul de gen concerto grosso, faptul se datorează importanţei 
acestor coordonate în generarea paradigmei Din bucuria viselor. Am constatat astfel 
un univers tematic şi arhitectonic dedus din profilul instrumental-timbral al unui 
concerto grosso — gen ce semnifică adaptarea noțiunii tradiționale în gindirea modernă. 
Mai mult decit o orientare neoclasică, această relație cu tradiția se traduce în planul 
conceptului de creație al lui Ulpiu Vlad: cristalizarea stilului său propriu s-a realizat 
prin cizelarea, filigranarea unor formule, fraze, structuri sonore adoptate initial, 
aga сит — în istoria muzicii —se întîmplă cu finalizarea stilistică a unui compozitor 
ce porneşte de la gramatica dată într-o anume perioadă. În contemporaneitate ne- 
putîndu-se însă vorbi de o gramatică muzicală comună, Ulpiu Vlad se dovedește 
consecvent cu sine-însuşi, pornind de la o gramatică proprie, pe ideea pașilor minim 
variabili de la o lucrare la alta. 

Nu am considerat necesară re-analizarea acelui cantus firmus preluat din 
Bucuria viselor, а subtilelor sale transformări; пи am pornit deci către o analiză exhaus- 
tivă a Concertului, ci către modalităţile de creare a sa, deduse din permanenta ra- 
portare la sursa generatoare: Cvintetul. 

Deasupra tuturor acestor consideraţii, auditia poate confirma unitatea stilis- 
tică a creației lui Ulpiu Vlad — datorată. desigur scriiturii particulare, limbajului 
componistic ce-l, caracterizează. lar toate elementele analizate —atit aici, cit si 
în studiul precedent —îşi demonstrează finalitatea semantică într-o ;muzică unde 
materialul ales și fineţea prelucrării, sale determină luminozitatea, echilibrul spiri- 
tual al mesajului, preferința pentru transparenţă si rafinament sonor (culminante 
în finalul de o frumusețe aparte a expresiei), în fine, modernitatea unei muzici ce 
rămîne profund ancorată în spaţiul cultural românesc. 


----- 
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STUDII 


TEORIA GENERALĂ A COMPOZIŢIEI CLASICE 


WILHELM GEORG BERGER 


Teoria generală a compoziției clasice, înțeleasă într-un sens mai larg ca Filo- 
zofia muzicii clasice, de stil cameral, teatral, şi eclesiastic, poate fi contemplatä ca o 
cuprinzătoare Critică a cunoașterii muzicale specifice. Teoria adună în razele ei expe- 
rienta manifestată în marile domenii ale artei sunetelor. Specificitatea cunoașterii 
muzicale si a gîndirii despre muzică găsește aici genul proxim în ideea însăși a artei 
sunetelor, definind deopotrivă firea ei lăuntrică precum şi multitudinea felurilor 
de a fi. 

Gindirea clasică despre muzică are darul de a revela mentalitatea muzicală 
iluministă, trecută prin filtrele stilului sensibil si prin cele ale tonului galant, dez- 
legind astfel spiritul întruchipat în dimensiunile construcției și expresiei compo- 
zitionale. Rezolvarea ecuațiilor си mai multe necunoscute, fie ele de obirsie stilis- 
tică, fie de natură culturală, se petrece în bună parte pe această cale. Evidenţierea 
trăsăturilor fine, interioare și adesea învăluite de inefabil, îşi află finalitatea la înăl- 
timea teoriei, a filozofiei si criticii de artă. 

Cercetarea cunoaşterii muzicale, a celei dovedite în soluții de virf, concepută 
бі manifestată în coordonate camerale, teatrale și eclesiastice, scoate la iveală con- 
vergenta principiilor de bază, dinamizată sub incidența și prin înalta autoritate a 
ideii de muzică. În fapt, teoria sau filozofia implică pretutindeni 51 totdeauna re- 
flectia critică asupra formelor, ramificată şi răsfirată în ansamblul culturilor şi stilu- 
rilor. particulare. 

Demersul sistematic stăruie finalmente asupra materialului tematic, luminat 
$i analizat în toate determinatiile sale structurale gi funcţionale. Accentul tonic cade 
aici pe calităţile întrunite, pătrunzind învelişurile care adăpostesc forța lăuntrică a 
materialului. La acest nivel al esenței morfogenetice, conceptul de alcătuire tematică 
fundamentală, principală și atotdirectoare În toată întinderea formei şi operei de 
artă muzicală, se identifică perfect cu conceptul de nucleu ideatic. | 

Arhitectonica și dramaturgia muzicală conferă întregii epoci clasice un profil 
distinct, aparte la orizontul marii istorii a artei, Ele decurg la rîndul lor din suma ten- 
dintelor extensiv novatoare, strîns legate de noua arcuire a formel susținută în 
varietatea culturilor și stilurilor reprezentative: Înnobilarea şi perfectarea intensivă 
a mijloacelor de comunicare, precum si de reprezentare muzicală a conţinutului 
de idei și a mesajului artistic, diversificarea modernizată а modalitatilor tehnice, 
adecvate scopului propus, conduc la configurarea arhitecturii muzicale clasice. Prin 
însemnele pe care le poartă, această arhitectură se cere a fi monumentală pe planul 
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ciclului de mișcări, al marii forme de artă muzicală absolută, desävirsitä de asemenea 
înlăuntrul inelelor de evoluție marcate de idealul operei de artă a sunetelor, atrasă 
de ambianța clasicei drame de idei. 

Condiţia fundamentală în tot acest proces istoric a constat în forța lăuntrică a 
materialului tematic însuși, în conștientizarea alcătuirii tematice primordiale drept 
nucleu ideatic al totului unic. 

În esenţă, instanța supremă în ordinea ordinilor guvernantă în mecanica dez- 
voltării formelor, speciilor și genurilor muzicale, se arată a fi tot travaliul tematic- 
motivic succesiv multiplu frînt în cîntul unui ansamblu de voci omogene, proiectat 
în incinta marilor segmente de formă cu funcții expozitive, tranzitive, dezvoltătoare, 
recapitulative și concluzive, aferente arhitecturii sonore caracterizată prin deschi- 
deri si adinciri de proporții monumentale. Această definiție sumară fără doar și poate, 
comportînd desigur nuanfári și completări, atinteste însă punctul central al teoriei 
sau filozofiei și criticii în cauză. Principiul clasic al travaliului tematic-motivic se ade- 
vereste și mai mult, atunci cînd lucrurile sînt contemplate din perspectiva prezen- 
tului nostru, al cunoașterii însumate. 

Toate verigile motivice din lanţul argumentelor tematice converg către cuprin- 
derea în conţinut şi formă a discursului muzical. De certă valoare și distincţie clasică 
în creația compozitorilor de primă mărime, factura muzicală se distinge prin speci- 
ficitatea si forța interioară a materialului tematic, forjat în totalitatea componentelor, 
șlefuit în multiplicitatea forțelor sale. Gîndirea clasică despre muzică influențează 
în consecinţă echilibrul mentalitátii epocii, reglînd mentalitatea mecanismelor nova- 
toare. Atît teoria compoziției dedusă din soluţiile exemplare ale practicii de avan- 
gardă, cît și gindirea muzicală riguros critică în rosturile ei sistematizante, se intil- 
nesc într-un-punct comun, mobil dar mereu clar repetabil, în care se verifică suma 
precipitărilor în cultură și a consolidărilor în stil. În cele din urmă, «stilul clasic de 
epocă» este expresia generală a acestei omogene și pluriforme mișcări. Căile cu- 
noașterii muzicale, oricît de diferite sub raportul problematicii specifice si al meto- 
dei profesate, se întîlnesc și se suprapun la nivelul ideii care guvernează universul 
artei sunetelor. 

În treptata ei conturare, teoria generală a compoziţiei clasice este traversată 
de la un capăt la altul de două întrebări definitorii, formulabile în perspectiva tim- 
pului în felul următor: a) сит pot fi puse în evidență fundamentele unei științe а 
muzicii, de indubitabilă certitudine, definită deopotrivă în și prin legile еј; b) cum 
poate fi legată de această știință a muzicii — sever cauzal concepută și constituită — 
o concepție despre lume și viață, expresie elocventă a cunoașterii muzicale însăși. 
Partitura generală, simbol al marii forme de artă muzicală absolută, în sine legiti- 
mată si împlinită sub raportul tuturor factorilor analizabili şi cognoscibili ca atare, 
se ridică prin urmare la rangul unui model al exactei științe a compoziției. Cele 6 
Quartete de coarde de Mozart, dedicate lui Haydn, pot face trimitere la “iniţierea 
unei critici existențiale, oglindind natura unor sisteme de sisteme artistice concrete, 
deci comparabile în substanţă si formă, umplute parcă la refuz cu soluții exemplare, 
oferind mostre perene, valabile într-un context de dinamică extindere şi prefacere. 

Critica gîndirii compoziționale și a cunoașterii muzicale în genere pornește 
de la o severă autodisciplină a clasicului creator de valori, de opere de artă. Ca reflex 
al criticii aplicate, partitura perfect elaborată dovedește riguroasa ordine a gîndirii 
muzicale. Pe planul muzicii instrumentale pure se accentuează acele trăsături carac- 
teristice care poartă și propagă spiritul umanitar al marii forme de artă autonomă. 
Grupa de lucrări de același gen, precum și Ипѓа ascendentă a unor asemenea 
lucrări — de sonate pentru pian, de quartete de coarde, concerte instrumentale sau 
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simfonii mari — subliniază o evoluție spirituală progresivă, necesar clasicizantă, 
desfășurată îndeobște fără participări esenţiale la alte curente și tendințe muzicale 
afirmate în mediul înconjurător, Dar această evoluție este totuși marcată și de cîteva 
puncte de întoarcere interioară, eliptică, de amplificare și înnoire caracteristică a 
sferelor proiectate în mişcare multiliniară. 

Filozofia muzicii clasice implică o apropiere fata de ideea unuialfabet al concep- 
telor, materializată prin stăruitoare recurgeri la ultimile concepte fundamentale 
simple. Demersul se sprijină pe supoziţia că prin combinarea conceptelor primare 
ar fi sau ar deveni posibilă definirea conceptuală univocă a firii tuturor formelor, 
speciilor și genurilor muzicale, în varietatea culturilor dezvoltate și a stilurilor pro- 
fesate. Perfectarea limbajului muzical, trecîndu-se mai presus de raportul antagonic 
dintre melodie și armonie, sau dintre factura contrapunctică și tratarea monodică, 
conducea către un asemenea pas. În Veacul Luminilor se nutrea speranța de a se ajunge 
pe această cale la un limbaj muzical rațional conturat, unitar în varietatea discipli- 
nelor istorizate în aparență, comparabil cu limbajul formulelor universal aplicabile, 
valabile și în altele, cu sau fără aspect de arte. 

Participarea mentalitatii muzicale clasice la acest avint al formalizării radicale 
putea fi supusă unor fluctuații, invocindu-se riscul împiedicării elanurilor geniale in 
resorturile invenției și construcției compoziționale. În înțelesul kantian al designa- 
tiilor, talentele spiritului — intelect, discernämint, perspicacitate — înclină către 
teoretizäri înalte, dominînd din această postură proprietăţile temperamentului, 
întruchipate în curaj, hotărtre, consecvență, staruinta. lesirea din baroc și înscrierea 
în clasic pun odată mai mult în dezbatere cele două facultăți ale cunoașterii, anume 
sensibilitatea, reprezentînd o funcţie receptivă, o instanță care primește senzațiile, 
precum și intelectul, acesta constituind o funcţie spontană și activă, care unifică 
diversitatea senzatiilor. Răspîndirea termenilor kantieni în şcolile muzicale ргеоси- 
pate de elaborarea modernă a teoriei compoziției se petrece си rapiditate, mani- 
festînd dorinţa de filtrare activă şi în același timp critică a experienţei codificate, dar 
şi de înlăturare a dogmaticii vechi, în. parte.de inspirație renascentistă. Atit stiluj 
sensibil cît și tonul galant determină mai cu seamă intensificarea demersurilor critice, 

Delimitarea din ce în ce mai riguroasă a conceptului de caracter, aplicat la arta 
sunetelor în genere şi la știința compozitiei.in special, apoi. proiectarea caracterului 
la nivelul scopului urmărit, hotărîtor ca instanță supremă, justificind felul de a fi al 
întregii invenţii și elaborări compoziționale, consacră această orientare novatoare. 
Astfel se instalează o identitate concretă între caracterul muzicii şi scopul lucrării, 
caracterul conducînd acțiunile întrunite în forma de ansamblu a discursului muzical. 
Intenţia de a face caracterul inteligibil, pretutindeni si necesar, forțează treceri din 
estetica formei în сеа а expresiei sau a conţinutului. La granița dintre caracterul 
naiv şi caracterul sentimental, muzica oscilează între repere clasice și romantice. La 

- orizontul criticii kantiene, rațiunea: constituie un principiu formal, pe cînd. sensibi- 
litatea reprezintă un ansamblu de înclinații. Reflexul acestei concepții stäruie în cla- 
sicile initieri în compoziție, în frunte си сеа semnată de Koch. 25 т. 

Filozofia muzicii clasice admite în principiu şi motivează în bună parte infini- 
tatea soluțiilor tipologice. Diversificarea formelor și speciilor instrumentals întru- 
nite în genul sonatei multitematice dezvoltătoare pe parcursul unui ciclu Sa 
cări unitar, demonstrează legitatea evoluției istorice, culturale, Anus şi tehnice. 
n raport cu tipologia barocă, dezvoltarea genului — si a sistemu КҮЧ arid СУ 
de sonatä а primit astfel o cu totul altă direcție, urmînd Maecen muti Des el urit 
spiralate dar concordante sub raportul ideli de sonată, al culturii dezvoltate, pi 


dinamica ideii. 
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În acest context, gîndirea clasică despre muzică cunoaște deplasarea punctelor 
de sprijin, din lumea construcției formale în cea a expresiei sensibile. Individuali- 
zarea mesajului si subiectivarea tonului, a suflului si gestului muzical, nu se situează- 
prin aceasta în afara orizontului clasic, Cea mai nobilă proprietate a alcătuirii com- 
pozitionale directoare rámine claritatea și perfectia formală a tematicii coroborate 
a elementelor conjugate. Individualizarea și subiectivarea se petrec tocmai prin 
participarea analizei, prin potentarea propozitiilor tematice descompuse în elemente 
şi forte care se manifestă în ele, Pe acest fágas se petrece însă și separarea soluțiilor 
кке sau curente de cele teoretice, convertite în soluții excepționale, unice, 
ideale, 

În efect, teoria generală a compoziției Clasice insistă asupra alcătuirii forma- 
tive, directoare pe tot parcursul desfășurării, a arhitecturii sonore luată în întregul 
ei, Concentrarea interesului asupra alcătuirii tematice aduce după sine necesitatea 
sporită de a distinge factorii formali tematici motivici de variantele lor, adică de 
clasele de forme derivate din factorii melodici, armonici, contrapunctici, ritmici, 
compuși în dimensiunile definitorii și directoare, dezvoltabile pe toată întinderea 
distribuirii. 

Factorii formali, determinaţi ca atare în cadrul alcătuirii, îmbracă —în per- 
spectiva oricărei tratári, dezvoltări sau reprize, a oricărei modificări sau transfor- 
mări, ipostazieri sau reînvestiri — си caracter conducător, marcînd momentele 
principale ale arhitectonicii formei de ansamblu a oricărei piese sau succesiuni de 
piese de genul suitei, al ciclului de sonată, al ansamblului de scene sau acte. 

Pe această cale, filozofia muzicii clasice confirmă faptul că, în diversitatea lor 
concretă, formele cunoașterii muzicale se referă la un conținut artistic, configurat 
си bună ştiinţă, adică implicit si la o expresie compozitionalä, întruchipată în ceea се 
constituie materia construită. În concordanță cu această stare de fapt, fenomenele 
sonore succesiv desfășurate în virtutea alcătuirii tematic-motivice iniţiale, dispersate 
în dimensiunile întregii distribuții compoziționale, formează un lanţ cauzal, gradat 
din verigă în verigă, din moment în moment, arcuit ca totalitate prin vrerea creato- 
rului de muzică, făurar al operei de artă intrinsec muzicală, concepută în genul con- 
structiei monumentale, articulată prin deschideri ciclice. 

Gindirea clasică despre muzică urcă pe o platformă nouă. La acest nivel al 
cunoaşterii, opera de artă muzicală este văzută ca o lume inteligibilă, interpretabilă 
ca atare. Teoria generală a compoziției clasice tinde astfel spre obținerea unor deter- 
minări fundamentale. Pe planul mentalităților se schimbă însăși tabla de valori, 
deoarece valoarea compoziției concrete este originar încorporată chiar în sinea con- 
structiei și a expresiei însăși. Compoziția muzicală este așadar un obiect sensibil, 
format perfect, făcut din elemente directoare și invariante, precum și din elemente 
sau aspecte schimbătoare, relative, aduse în combinaţii corelative sau cosubstantiale. 
Dovada acestei evoluții este adusă de travaliul tematic-motivic multiplu frînt în 
cîntul unui ansamblu de voci оторепе, Че procedeele și tehnicile substanțial dez- 
voltătoare, În contextul acestei deveniri multiliniare se face desigur distincţie între 
formele strict compoziționale ale construcţiei și respectiv conținutul purtat de către 
aceste forme desfășurate, reliefîndu-se expresia manifestată de aceste forme carac- 
teristice, 

Sub forma filozofiei clasice, se adevereste faptul că formele cunoașterii muzi- 
cale se leagă în mod necesar de date sensibile. Doctrina perfecțiunii, propusă de 
Christian Wolff avea darul să sugereze o concepţie principial nouă, contrastantä 
fata de doctrina frumosului avansată de Baumgarten. Asa cum Wolff explică concep- 
tul binelui prin cel al desävirsitulul, Baumgarten vede în sentimentul frumosului 
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in d 


recunoașterea senzorial-contemplativă a perfecțiunii unui obi 
definițiile întipărite în Teoria generală a ы Главни де ы алы 
1771—1774 la Leipzig, vor modela mentalitatea artistică a sfirşitului de veac. 

În bună parte prin intermediul acestui instrument enciclopedic, estetica muzi- 
cală clasică se identifică drept o teorie a perceperii frumosului. În acest loc intră 
în joc o anume cercetare critică a teoriei compoziţiei. Muzicianul creator își apro- 
fundează si Își actualizează totodată conştiinţa identităţii de sine transfiguratà artistic 
în conştiinţa identităţii concrete sau respectiv abstracte pe planul edificării operei 
de autor, O dată mai mult, accentul principal cade pe natura alcătuirii tematic-mo- 
tivice initiale, pe structura ei generatoare, atotformative. La scara părții individuale, 
са şi la aceea a ciclului de mișcări, alcătuirea fundamentală proiectează astfel dimen- 
siunile sau direcţiile distribuirii în totalitatea momentelor constitutive. 

Rationalizarea construcţiei compoziționale determină in consecință formali- 
zarea integrală a operei de artă. Desfășurarea temporală a discursului sonor poartă 
însemnele perfecțiunii în tot si în toate. Perfectiunea formală a compoziţiei devine 
condiţie sine qua non, oglindită si în elaborarea completă si univocă a textului muzi- 
cal înscris în partitură. Dar perfecțiunea formală poartă și alte rosturi. Din acţiunea 
de numărare a măsurilor reunite în propoziții delimitabile, precum si prin numă- 
rarea sau enumerarea motivelor, figurilor, formulelor sau particulelor și celulelor 
conţinute, provine succesivitatea timpului muzical pur, ca formă originară a şirului, 
sau a arhitectonicii piesei, a ciclului de mișcări, a grupului de lucrări omogene, a 
operei de autor, fie ea omogenă sau eterogenă. Reperată în integralitatea ei. opera 
consacră fiecare alcătuire în parte, oferindu-i valorile definitorii. 

Cultura sonatei clasice face astfel imposibilă succedarea arbitrară a unor parti 
izolate, care nu aparțin unui tot unitar. La acest punct înalt al unităţii, cultura suitei 
este sortită eșecului. Ciclul de mișcări de genul sonatei clasice confirmă măreţia și 
închegarea interioară a operei de artă muzicală, reprezentată în forme de proporții 
monumentale. Arta compoziției se intilneste cu ştiinţa edificării în unitate a unei 
construcţii sonore magnifice. Aici nu încape diminuarea puterii formative către 
sfîrşitul formei proiectate, iar astfel finalul ciclului de sonata tine întru totul balanța 
cu partea inaugurală, căpătînd statutul unei părți principale, culminantă pe planul 
acțiunii unice, corespunzătoare după volum si semnificație. La capătul acestei evoluții, 
tipologia marii sonate libere se va ri la proporții supradimensionate, inglobind 
soluţii metastilistice și multiculturale. Articularea sonatei într-o singură parte supra- 
ordonatoare va fi aici unul din efectele de consecinţă. 

Teoria generală a compoziției clasice constată astfel faptul că nici un autor, 
dintre cei mai autorizaţi, nu a dat o reprezentare totală a sistemului său, de unde 
decurge invitaţia de a urmări virtuțile și realităţile sistemului în universul parti- 
turilor durate, " -— i 

Pe firul timpului, teoria evidențiază în albiile tradițiilor o mereu întreținută 
consumare între semnele emanate de sentimentul de modernitate al muzicianului 
creator și sentimentul de clasicitate nutrit de același om de artă. Toarcerea senti- 
mentelor sau împletirea lor felurită arată o corespondenţă fină, înainte de ral 
foarte bogată apol în efect, Vechea teorie a compoziției, împlinită In рита dp ate 
a veacului al optsprezecelea, enunţă în fapt idealul clasic de artă mo e ce j 
finalmente gindirea muzicală de sub incidența imitării aidoma а opara roce şi 
respectiv renascentiste în resorturile genurilor vocal-instrumentale de mari pro- 


porții, învederînd deci concepția clasicistă despre arta Torre Reset d 
ercepute, an 
consecvenfa fnnoirii în sunet pot fl lesne p Winckelmann: Ginduri despre imi- 
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tarea operelor clasice în pictură și sculptură (1755), precum si Istoria artei din anti- 
chitate (1764). i 

Sentimentul de modernitate, fericit amalgamat cu cel de clasicitate, se mani- 
festä si se propagä în straturile sau sferele numite: limbaj, tehnică, stil, cultură. 
Soluţiile generate îmbracă forme fie universale, fie particulare sau abstracte $i con- 
crete. Sentimentul se purifică și se întărește sau, mai exact, se difuzează felurit în 
inele de evoluție fie compozițional accentuate, fie estetic condiționate, în care orice 
limbaj, tehnică, stil sau cultură comportă trei trepte relativ distincte: alt, mediu, 
mărunt. Această ordine condiționează dinamica lucrurilor. În funcție de această ordine 
susținătoare de sisteme compoziționale, se dezvoltă în continuare arta muzicală, 
eclesiastică (in forme canonice), teatrală (pe subiecte istorice) si camerală (in 
modalităţi profane). ea 

Sinteza integratoare de limbaje, tehnici, stiluri, culturi muzicale distincte 
este astfel istoriceste preprogramată. În consecință, cea de a doua jumătate a seco- 
lului al optsprezecelea este scena innoirii în substanță, limanul pe care se petrece 
sistematizarea si codificarea clasică a tuturor cunoștințelor acumulate. Întelectuali- 
zarea artei sunetelor este expresia întregului proces. Pe versantele intelectualizării 
intensive a discursului muzical diminuează însăși diferenţa specifică dintre conceptele 
de melodie și armonie, de contrapunct și polifonie melodică sau armonică, de sonată 
și fugă sau suită și piesă. 

Ecuația produsă între sentimentul de modernitate si sentimentul de clasicitate 
decurge pe dealtă parte și dintr-o fundamentarea teoriei compoziționale pe concepte 
ale logicii, pe primele acţiuni ale intelectului cum le numise Leibniz. Semnele cele 
mai şocante în acest sens se fac remarcate în ascendenfa pe care o capătă cea mai 
liberă formă muzicală asupra celor mai severe genuri și specii ale artei sunetelor: 
fantasia. Aici se încorporează spiriinventie, caacita pedre numi i vocația deai nventa 
muzica autentică, frumoasă, captivantă în varietatea momentelor necesar contras- 
tante. Fantasia barocă, preclasicä, clasică, timpuriu romantică şi apoi incendiar ro- 
mantică în multitudinea si multiplicitatea înfățișărilor următoare, constituie simbolul 
spiritului de invenţie în materie de muzică intruchipind la modul artistic reacţiile 
în lanț ale sentimentului de modernitate și respectiv de clasicitate. 

Teoria generală a compoziției clasice prezintă în sistematica ei o seamă de afini- 
täti fata de unele precepte formulate către sfîrșitul secolului anterior de Leibniz. 
Şcoala creată de Bach, înțeleasă ca o școală de gîndire muzicală, consolidează latura 
filozofică imanentă artei şi ştiinţei compunerii de muzică autentică, în toate formele. 
Tratînd despre concepte fundamentale ale logicii, Leibniz formulase cîteva sentințe 
definitorii, spiritul de invenţie este capacitatea descoperirii sau a progresiei utile de la 
o cunoaștere la alta. De aceea, şi memorarea lucrurilor reprezintă o anume descoperire. 

Frecvența contingentelor fata de gindirea logicianului, sesizabilă în analele 
teoriei compoziției clasice nu este întîmplătoare. Definind acţiunile prime ale inte- 
lectului, Leibniz enuntase trei propoziții care, într-un fel sau altul, în variante intens 
nuanfate, vor traversa mai întîi toate initierile clasice in muzică, și anume: a contempla 
înseamnă a reflecta despre ceva cu tendința de a-l cunoaște: a reflecta înseamnă a 
contempla ceva într-o durată de timp; a inventa înseamnă a reflecta asupra unui 
produs artificial. 

„Orice demers clasic în teoria compoziţiei pornește de la raportul dintre nevoia 
de a înțelege și de a defini, apoi dintre artă și știință. În cîte două propoziţii, Leibniz 
pusese în ecuaţie aceste teme perene ale gîndirii muzicale, precum și ale gîndirii 
despre muzică, notînd: a înțelege înseamnă a ajunge de la semn la gînd; a defini este 
a explica un concept, adică a-l rezolva în mai multe concepte echivalente, Acesta 
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este comportamentul се creează într-o modalitate justă, Stiinta este cunoașterea ade- 
vărului prin dovezi certe. 

În esenţă, filozofia muzicii clasice pune la încercare o distincţie specifică între 
ceea ce fiinţează în expresia muzicală şi ceea ce există în construcția compozitionala. 
Relaţia de ordinul conţinut şi formă este cuprinsă de Leibniz într-o unitate-pereche, 
care afirmă: un lucru fiinţind este ceea ce poate fi înțeles distinct, iar un lucru exis- 
tent este ceea ce poate fi perceput distinct. În această lumină se clarifică și un întreg 
sistem de ordine: organicul este un desävirsit sistem al naturii, din care fiecare parte, 
indiferent care, este iarăși un mecanism anume. 

Aceste premise logice stau în fapt la temelia celor mai ilustre și reprezentative 
tratate clasice de compoziţie. Luate la un loc, ele par să se constituie într-o monadă. 

În centrul oricărei teorii integral elaborate se situează gîndul muzical, calită- 
tile acestuia, posibilităţile si limitele sale inerente. Pe de o parte, valoarea detaliului 
crește cu atît mai mult cu cit măsura amänuntirii revelatoare a întregului fond te- 
matic — motivic, necesar şi judicios cuprins în alcătuirea definitorie și atotformativă, 
este mai completă. Pe de altă parte, semnificaţia, semnificaţia totului este mai mare 
decît însemnătatea părților sale. Acest adevăr se verifică o dată mai mult în contextul 
creaţiilor de virf, al capodoperelor absolute, adică la nivelul alcătuirii și dispunerii 
în perspectiva arhitectonicii formei de ansamblu a piesei distincte, a ciclului de 
mișcări, a grupei de lucrări omogene precum si a operei de autor, contemplată са 
totalitate finită. 

Încercînd o concluzie privitoare la implicaţiile acestei deschideri de perspec- 
tive, putem insista asupra dinamicii întruchipate în și prin sentimentul de moder- 
nitate, culminantă în opera de autor a unor creatori precum Haydn, Mozart și Beetho- 
ven. Clasicitatea muzicii acestora constituie în fapt o punte de legătură între lumea 
muzicii clasice, baroce și renascentiste, într-un anume sens, iar în alt sens, între 
lumea muzicii romantice, moderne si actuale. Graţie clasicitätii ei specifice, muzica 
lui Haydn, Mozart si Beethoven marchează trei sisteme de referinţă în timp si spațiu 
european, în cultură si stil, sau în tehnică și estetică, semnificind: totodată domi- 
nantele unui sistem de ordine, bazat pe sensuri retrospective precum 5/ pe sensuri 
prospective. În cadrul acestui univers aflat în mişcare, în exspansiune asincronă și 
oarecum multidimensionată, actualizată” prin înaintările în timp, muzicile făurite 
de Haydn, Mozart si Beethoven se lasă contemplate ca un cosmos în sine însuşi 
împlinit. Acest cosmos supraordonat, de întreguri reflectă experiența acumulată 
si filtrată într-o anterioritate bogată în valori, prevestind totodată fenomene muzi- 
cale si direcții de evoluție compozitionalä, concretizate în contextul epocilor ur- 
mătoare. | 

Proiectată de un Telemann, Walther, Scheibe, Fux, C. Ph. E. Bach, Albrechts- 
berger, Koch si de multi alții, teoria generală a compozifiei clasice angajează o dez- 
batere de principii, pentru a atinge in cele din urmá condiţiile supremelor norme 
de valoare. Gindirea despre muzică se dezbracă aici de hieratism, pentru a se apropia 
pe cît posibil de firea si де felurile de a fi ale gîndirii muzicale, Trecerea dintr-un 
stadiu de evoluție în altul prilejuieste contemplarea critică a cunoaşterii dobindite, 
a cunoştinţelor. clasificate. În acest context, capodopera compoziționalăi exer cită 
funcţia de prototip. Filozofia muzicii clasice este astfel din ce în ce mai mult cucerită 
de intensitatea sentimentelor. întipărite în fluxul muzical, iar teoria compoziției 
clasice vibrează tot mai mult și tot mai puternic sub forța chemărilor întrunite în 


vigoarea expresiei ‘artistice. 5 
Muzica de înaltă ţinută clasică se impune atit са formă si pres de artă, cit 
$i ca experiment mental, ca act de gîndire umană insufletitá de ideea frumosului pur, 
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specific prin legitatea construcţiei durate, perfectată în totalitatea laturi lor și 
fatetelor configurate. Integralitatea operei reprezintă triumful artei și științei de a 
compune muzică originală. Teoria stabilește semne, reguli; corespondențe, dar 
ridică și întrebări, propunind rezolvări pe măsură. La capătul drumului stă gindirea 
tehnică, aplicația ei practică, consacrind contribuţiile teoriei. Dincolo si mai presus 
de urmărirea exactă a regulilor începe imperiul artei propriu-zise, al științei bazată 
pe cunoaștere $i intuiţie muzicală. 

În acest spirit pot fi răsfoite compendiile vechi, pentru a permite parcurgerea 
galaxiilor formate din partituri veșnic noi, cu adevărat clasice. 

Teoria generală a compoziţiei clasice reflectă istoria elaborării mulțimilor de 
soluţii practice, care au permis deducerea unui număr relativ restrins de principii 
fundamentale, active si directoare în ansamblul disciplinelor si domeniilor specifice, 
în varietatea culturilor și stilurilor concrete. Contemplarea istorică se îndreaptă 
aşadar spre devenirea artistică, manifestată în largul creaţiei de valori esenţial re- 
prezentative, semnificative atit în sferele cele mai înalte ale gîndirii muzicale, cit 
şi în cele ale gîndirii despre muzică. 

În acest context definitoriu, mecanismele devenirii lăuntrice indică perfectări 
treptate, mai grábite sau mai lente, desenind elipse ce îşi vor schimba forma, mar- 
cînd deplasarea forțelor si a punctelor de greutate în necontenita mişcare а lucrurilor. 
Devenirile multiliniare traversează secole, epoci, şcoli si curente de gîndire, născînd 
periplul tehnicilor si modalitatilor de vîrf, al orientărilor si atitudinilor estetice, 
accentuind deci fie laturile formei muzicale, fie fatetele expresiei muzicale. Dar, 
conținutul operei de artă autonomă se apreciază în cele din urmă prin referire la 
ideea la care participă lucrarea individuală si pe care o simbolizează, iar trimiterea 
la idee se face prin recurgere la mánunchiul principiilor fundamentale, oferite de 
poetica gi stilistica muzicală de acceptiune universală, necesar întruchipate în teoria 
generală a compoziţiei. 

Adevărul interior al operei de artă muzicală poate fi luat în discuție numai în 
măsura cunoașterii, decantate la scara devenirilor petrecute în inelele de evoluție 
ale culturilor muzicale vocale, instrumentale si respectiv vocal-instrumentale, în 


imperiul stilurilor. eclesiastice, cameral sau concertant, teatral sau de operă, în. 


înţelesul clasic al designatiilor. Mişcările descrise în interiorul celor trei stiluri, tra- 
versînd totalitatea acestora si determinind astfel intersectäri și întrepătrunderi 
dintre cele mai felurite, au subliniat în perioada anilor 1770—1790 întîietatea sti- 
lului cameral în rîndul suratelor, acestea manifestînd tendința de a se înscrie în 
centrul unui cosmos în expansiune, sau de a se apropia de acest centru. 

Principiile fundamentale forjate în dimensiunile acestor mişcări centripete 
vizează în primul rînd modelarea materialului și tratarea iscusită a materialului mo- 
delat cu scop artistic. Alcătuirea (Satz) si distribuirea (Anlage) elementelor esenţiale 
іп tot cuprinsul arhitectonicii formei, al construcției compoziționale propriu-zise 
determină, la nivelul părții finite ca și a ciclului constituit din mișcări distincte, carac- 
terul desävirsit al unui întreg, autonom si unitar, singular si exemplar în felul său 
de a fi. În al doilea rînd, aceste principii duc la configurarea clasică a marii sonate, 
a culturii sonatei care tinde să culmineze în vremea unor Haydn, Mozart şi Beethoven, 
anume prin «marea simfonie pentru orchestră plină ». În fine, principiile funda- 
mentale veghează exprimarea gîndurilor muzicale prin limbajele oferite de tehnicile 
compoziționale, înlesnind reprezentarea veridică a gîndurilor principale şi a celor 
colaterale ре toate planurile configurate prin raportări la alcătuirea 51 dispunerea 
inițială. 
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În această înţelegere a lucrurilor, teoria enerală a compoziției clasi i 
ges ] asice рег 
contemplarea individuală a construcţiei şi ығы неше. reddes Тале 
zontul devenirii concrete, precum si în spiritul gîndirii creatoare, personificată în 
datele partiturii. Clasicismul este martorul deosebirii între aparența frumoasă și 
forma frumoasă complet ieșită în evidenţă, între eleganța înveșmintării sonore si 
suprema frumusețe a mesajului pur muzical. 

_ Opera de artă în integralitatea ei ilustrează stăpînirea unui înalt grad de pro- 
fesionalitate, egal pe tot parcursul marii forme muzicale. Ea reprezintă un model 
de gîndire, analizabil са atare. Din această pricină, teoria generală a compoziției 
clasice se sprijină, pe de o parte, pe disciplinele si mecanismele participante la facerea 
lucrurilor, punînd în lumină principiile gîndirii muzicale, iar ре de ака parte, pe 
instrumentele și modalităţile aferente cunoașterii muzicale, îndreptate către felul 
de н către firea lucrului făcut, accentuind prin urmare obiectivele gîndirii despre 
muzică, 

Domeniile alcătuirii creatoare, ale facerii proriu-zise precum și cele ale cerce- 
tării interpretative, ale exegezei integrale și riguros sistematice, se influențează 
reciproc, necesar și semnificativ, Legătura dintre contrarii aparente se face prin 
felurite apeluri la o virtuală tablă de valori, unică dar din ce în ce mai cuprinzătoare, 
mai nuanțată. Considerată ca o artă a alcătuirii în sunet, compoziţia îmbracă şi accep- 
fiunile unei ştiinţe, iar studiul lucrului făcut vine să întărească temeiurile intuite, 
consolidate în straturile experienţei faptice. 

În clasicism, teoria compoziției muzicale este cimpul gravitațional al unor 
înnoiri interioare, dinamice, proiectate în mișcări concentrice, variat potentate 
pe firele unor inele de evoluţie. Teoria vizează aici cu precădere unitatea lucrului 
făcut, reprezentată prin conceptul de cint sau melodie, polifon, ilustrat de-a lungul 
unei părți sau bucăţi de sine stătătoare, precum și în cuprinsul unui ciclu de mişcări 
tematic și tonal coroborate. Conform tradiţiilor medievale, renascentiste și baroce, 
cîntul alcătuit nu este altceva decît un lucru artistic făurit, profilind o melodie clă- 
дна și manifestată in chip felurit, prin însăși relațiile notelor unei voci față de cele 
ale altei voci. Atit gindirea muzicală cit si gîndirea despre muzică se întîlnesc într-un 
punct nodal, la care se confirmă principiul si rezultatul alcătuirii muzicale creatoare, 
la care se verifică de asemenea unitatea si autenticitatea lucrului alcătuit, 

În răstimpul anilor 1772 și 1802, în special prin definiţii, formulări și descrieri 
avansate de Kirnberger și de Koch, se clasifică diferența specifică — teoretică, dar 
cu felurite și adesea contrariante repercursiuni practice — progresiv adîncită între 
înțelesurile pe care le îmbracă (şi implicaţiile pe care le ascunde pentru a le suscita 
pe mai departe) clasicul concept privind alcătuirea. Poetica muzicală face Пра mente 
distincţie între lucrul făcut, între lucrul proriu-zis alcătuit și alcătuirea VERS а 
din care — prin intermediul distribuirii compoziționale — se formează lucra sa 
atare, anume prin dezvoltarea consecventă, exclusivă și conştientizată a valorilor 
tematic-motivice conţinute în alcătuirea inițială, în ideea totului. D perspective 
practicii, teoria compoziţiei încearcă o delimitare între natura pores Wi Po 
construcţiei. Într-un sens, еа învederează mai mult virtuțile спе iile desfăşurării 
renţiat în sine însuși, deschis unor eventuale completări pe ia ce юна pr 
ale arcuirii din segment în segment. În celălalt sens, еа ешеш iL Ete pe 
totalitatea entităților efectiv formative si stringent funcţionale în exclusivital® ре 
^ il ite în ciclul de mișcări, simbolizin 
întregul parcurs al formelor sau părților reun or Dobsibires е арааг бите. 
principiile unor scheme de sonată, lied, rondes ива. inlesneste dobindirea si accen- 
roase efecte tipologice si metodologice. Intr-un Те, 


i i i fel, 
tuarea constantă а Varietätii în unitate, în unitatea lucrului alcătuit. În celălalt fel 
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ea veghează asupra păstrării unităţii Tn diversitate, în varietatea discursului muzical 
ce rezultă din distribuirea valorilor definitorii, cuprinse tn interiorul alcătuirii 
tematic-motivice exponentiale, 

Această dublă ancorare conferă aspectelor. reunite în teoria generală a compo- 
zitiei clasice atit atributele unei arte distincte cit și pe cele ale unei științe specifice. 
Modificările de echilibru produse în dimensiunile stilurilor $i culturilor muzicale 
converg în cele din urmă către esentializarea trăsăturilor definitorii. Alcătuirea lu- 
crului şi a operei de artă, în totalitatea laturilor constitutive, decurge din arta și 
ştiinţa de a face să se simtă unde începe si unde se sfîrşeşte o semifrază sau о frază 
muzicală, o piesă sau un ciclu de mişcări, o colecție de lucrări omogene. Gramatica 
muzicală clasică recunoaște în propoziţia melodică, acompaniată sau neacompaniatä, 
expresia unui gind muzical, a unei acțiuni sonore ce se recomandă descifrării sensu- 
rilor evidenţiate. Alcătuirea melodică, echivalată cu o propoziție independentă sau 
cu o mulţime finită de astfel de propoziţii, are un sens și este desävirsitä prin ea 
însăși. Cum două sau mai multe propoziţii sau semifraze reunite (in gen antecedent- 
consecvent) la un loc si formînd un tot complet simbolizează ideea alcătuirii clasice, 
tot așa însăși propoziţia în cauză poartă un adevăr muzical care poate fi demonstrat. 

Gindirea muzicală clasică si gindirea clasică despre muzică se apropie una de 
alta pe acest tărim, pina la suprapunerea și identificarea lor concretă. Deschiderile 
de perspectivă declanșate pe tărimul formelor muzicale — $i îndeosebi al marii 
forme de artă intrinsec muzicală, de genul simfoniei, al concertului instrumental, 
al sonatei pentru mai multe instrumente gi al quartetului de coarde — se raportează 
în permanență, dar mereu altfel, la legătura dintre stratul lucrului făcut și condiția 
de bază în alcătuirea sau facerea lucrului, fixată în primordialitatea tematic-motivică 
a alcătuirii exponentiale, Emblematica alcătuirii impune atotprezenta ei activă. Cel 
care alcătuieşte din sunete o operă de artă absolută și cel care contemplă această 
operă finită, se întorc mereu la statutul propoziției principale, considerată a fi o 
frază (monodică sau polifonică) care are înţeles de la sine, putind fi eventual comple- 
tată cu o alta sau cu mai multe entități colaterale, organic închegate în arcul unui 
tot unitar. 

Istoria teoriei clasice coincide cu modelarea conceptelor de melodie, perioadă, 
diviziune, tăietură, cenzură, cu articularea cîntului gîndit ca desfășurare şi receptat 
în desfășurare. Arta facturii pure implică ştiinţa frumoasei conduceri a vocilor, la 
orizontul arhitecturii formei de ansamblu a piesei de sine stătătoare, sau a ciclului 
de mişcări strîns coroborate. Teorema fundamentală a științei si artei sunetelor se 
referă la alcătuirea tematic-motivică exponențială, generatoare de forme particulare 
si directoare în întreg, numită —de la Kirnberger la Koch si de la C. Ph. Em. Bach la 
Albrechtsberger — fie gind principal, fie propoziție principală. Criteriile frazării 
discursului muzical, deci implicit si cele ale articulării motivice si dezvoltării tematice, 
ascultă tot de funcţionalitatea acestei teoreme. 

În amurgul epocii clasice, conceptul de stil era îndeobşte echivalat cu cel defi- 
nind de regulă genul de scriitură, iar în fapt alcătuirea (Satz) compozitionalä propriu- 
zisă, Zorile înscrierii în clasic prezintă în fond aceleași semne și semnificaţii, eviden- 
tiate de pildă de Walther, Telemann, Fux, Marpurg, stiindu-se prea bine că fiecare 
muzică îşi are rostul si concretetea ei, calitatea ei definitorie. Această trăsătură este 
întărită prin însăși depăşirea graniţelor ridicate între stilul de scriitură sever sau 
legat şi stilul liber sau nelegat. Scriitura cădea sub incidența frumoasei conduceri а 
vocilor, numită arta facturii pure și Insumind tehnicile monodice са si pe cele contra- 
punctice, unind interpretarea melodică a fenomenului sonor cu interpretarea ar- 
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monicä а acestuia. Principiile clasice decurg din i ilibruri 
ni n i ruperi de echilibi impus 
la rîndul lor substanţiale refaceri de echilibruri. P Ind ар 


Multitudinea $i multiplicitatea aspectelor bazate pe domeniile și straturile 


stilului izvorăsc istoriceste din 


dorinţa de a conferi fiecărui gen de reprezentare 


sonoră o formă distinctă, aparte, inconfundabilă, investită cu î i ii 
пога г е ‹ ы си însemnele specificari 
stilului particular, aferent de pildă sonatei pentru pian (la două, trei şi thal rar la 

tru voci reale), quartetului de coarde, simfoniei pentru orchestră mare. Potrivit 
formelor sale de gen, fiecărei piese sonore îi poate fi aproximat un stil propriu, în 


măsura în care genul de scriitură 
gi pentru sine valabilă. Raportul 


comportă realizarea sa într-o formă artistică în sine 
dintre întreg şi parte comportă astfel diferențieri 


5 nuanfári tot mai fine, ceea ce, prin reactie, implicá potentarea corespunzätoare a 
ideii de stil de cameră, care urcă tot mai sus, din platformă în platformă, oferind ima- 
ginea unei riguroase piramide în trepte. 

Stilul cameral reprezintă mai mult decît suma caracteristicelor sale, reperate 
sub raportul alcătuirii, dispunerii, tratării, perfectării şi interpretării artistice, 


Lumea sa clasică este de aceea a muz 


ii profane, constituită — cum se scria pe atunci 


— din partite și din concerte pentru diferite instrumente, din duete, tertete, quar- 
tete, quintete, simfonii, arii și cînturi pe mai multe voci. Stilul cameral se învecina 
pe de o parte cu lume: stilului sacral, tmbelsugat prin misse, graduale, ofertorii, 
psalmi, imnuri, antifonii in stil olla copella, deci cu sau fără acompaniament discret 
de orgă, iar pe de altă parte cu lumea stilului teatral, reunind uverturi sau simfonii 
teatrale, recitative, arii, piese de ansamblu, coruri, opere lirice. Marile stiluri ex- 
treme erau înclinate către interpoläri în cîmpul gravitațional al stilului cameral, 
deoarece aici se făcea verificarea finală a principiilor fundamentale, adiacente unei 


teorii a compoziției a poet 
trei stiluri, contrase în concret şi 
mai recunoaște un stil oarecum 
intentionalitate fie dramatică, fi 
stilului cameral, sub flamura mari 


La firmamentul ideilor de stil şi cultură muzicală 
ivite în inelele de evoluţie ale perfectării tehnologice. 
mice modele de gîndire tehnologică — de specificita 
orchestrală, simfonic integratoare — particip: 


icii compoziționale răsfirată în inelele de evoluție ale celor 


contopite în abstract. La loc de excepție, clasicismul 
mixt, dat prin oratoriu şi cantată, pătrunse de o 

e eclesiasticá dar deschise către fuziuni în incinta 
i forme de artă muzicală cu subsensuri programatice. 
pot fi observate fenomenele 

Modernitatea celor mai dina- 
te violonistică, pianistică, corală, 
à efectiv la grăbirea transformărilor 
le de insiruire şi variere tematică 


topologice, de pildă la depăşirea procedeelor uzual 
vo Int Y ey f lizatá in desfășurarea unui ansamblu 


prin intermediul dezvoltării tem: 


atic-motivice rea s Int 
le practice ale muzicii de scenă, 


de voci distincte. Evenemintele petrecute pe fagasuri 
hà bord ei dramatice, reverberind deci 


ale muzicii reclamatä sau imaginatà de autorul pies 


de ceva anume care poate să ti 


genere, se înscriu de asemenea în at 
cetată, teoria clasică reflectă feluri 
integrate în cultură si în care mai mult 

În spiritul exigenţelor operante în epoc 


diferenţiere caracteristică. In în 


motivicá exponențială (Satz) semnifică desfäs 
ratoare si formative de discurs muzical, 


viduale, sau а ciclului de mişcări 
însăşi a valorilor directoare, con 


este formulată îndeosebi de Kirnberger, 


clasice ре care le cunoaşte. Тео 


nă de gustul muzical al poetului, al literatului în 

ceastă înnoire a lucrurilor. În devenirea ei neîn- 
le în care mai multe domenii culturale se lasă 
sînt împletite în stil. 


e filoane stilistice 5 
e observată următoarea 


А, se mai cer 
telesul clasic al designatiunilor, alcătuirea tematic- 
ăși a elementelor gene- 


urarea în sine ins lor gene: 
pe cind dispunerea de ansamblu a piesei indi- 


decurge din desfăşurarea din sine 
te în alcătuire. Această concepţie, 
ңа de Sulzer prin cele două ediţii 
moase. Prin urmare, dispu: 


de genul sonatei, 
ținute esentialmen 
si raspind 
па generală a artelor fru 
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nerea (Anlage) este martora formală a devenirii, din aproape în aproape diferențiată 
și gradată, realizată ca atare prin intermediul dezvoltării (Ausfiihrung) periodice sau 
ciclice, cu înțeles de executare completă, de ducere la capăt a intentiilor si acti- 
unilor de înfăptuire, de desävirsire ca operă si formă de artă muzicală. Dezvoltarea 
calităților materializate în alcătuire urmărește scoaterea în evidență a contrastului 
tematic-motivic, supus unor potenjári momentane, discontinue, fluctuante, conver- 
gînd către culminatii, spre rezolvări pe planurile tensiunilor cumulate, structural 
încorporate în meandrele discursului muzical. În tot contextul dispunerii, virtuali- 
tatea dezvoltării sau a intentiilor dezvoltătoare indică practic felul în care sint аҙе- 
zate, în cea mai bună sau frumoasă ordine, părțile întregului ciclu de mişcări, sau 
respectiv gindurile muzicale principale ca si cele colaterale în cuprinsul unei piese 
de sine stătătoare, Dispunerea marchează așadar planul piesei individuale sau al ciclu- 
lui de părți tematic-motivice concordate. Orice dezvoltare sau extensie se face prin 
reîncărcarea expresivă a unor articulații motivice, desprinse din ordinea lor firească, 
dislocate și felurit tratate dar necesar raportate si oricînd raportabile la alcătuirea 
fundamentală. Acesta este limbajul teoretic, folosit într-o epocă dominată de spiritul 
unui Haydn, Mozart și Beethoven. 

Cunoașterea acestui grai, a semnificatiilor încrustate în cuvinte de artă purtind 
adesea sensuri diferite, cäpätind adesea aplicaţii diferenţiate în circumstanţele vieţii 
muzicale clasice, contribuie mult la clarificarea cîtorva probleme centrale, la dez- 
legarea unor ecuaţii cu mai multe necunoscute, fie ele culturale, fie stilistice. 

Practica și estetica muzicală stăruie deopotrivă asupra relaţiei dintre cele trei 
concepte fundamentale ale teoriei compoziţiei clasice, definite prin alcătuire(Satz), 
dispunere (Anlage) si dezvoltare (Ausführung), cu sens suplimentar de concretizare 
artistică integral perfectată, sau de scoatere integrală în evidenţă a formei, a con- 
structiel compoziționale. Cunoaşterea muzicală pretinde perceperea și înțelegerea 
mecanismelor active în planul piesei, precum gi al ciclului de părți contrastante sub 
raportul construcţiei și expresiei compoziționale, structural coroborate în virtutea 
alcătuirii prime, exponențială si atotvalabilă. Tot ceea ce decurge din alcătuire par- 
ticipă la unitatea întregului, a totului unic, reglementat fiind de raportul dintre 
parte și întreg. În arta lui Beethoven, alcătuirea exponențială conține ansamblul 
finit al motivelor cu rang de idee, morfogenetice la orice potenfä, traversînd ca atare 
varietatea formelor si părților reunite în ciclu. 

Frumoasa legătură dintre alcătuire si dispunere o face dezvoltarea tematic- 
motivică, formativă la rîndul ei prin ceea ce se numeşte în epocă « dezarticularea 
articulaţiilor », a verigilor conexate, adică prin divizarea verigilor sau lanțurilor де 
motive, apoi prin tratarea $i combinarea discontinuă a unui număr redus de entități 
principale, sau si colaterale, de subliniată pregnanta melodică, armonică, ritmică. 
Pe de altă parte, linia de despărţire dintre alcătuire și dispunere o fac, în situații 
speciale, acele motive sau teme care apar instantaneu și imprevizibil în secțiunile 
dezvoltării, străine în fapt de natura alcătuirii și de structura dispunerii. Astfel de 
valori noi pot apare si în concluzia expoziţiei, sau în faza de tranziție, conferind dis- 
cursului un profil eterogen. Complementare față de conținutul alcătuirii dar active 
în cuprinsul dispunerii, dezvoltate pe urmă sau părăsite spontan, astfel de teme sau 
motive contrastante se înscriu într-un plan delimitat, cerîndu-se finalmente — de 
pildă în tipologia marii și liberei sonate mozartiene, care în sistematica beethoveniană 
pe tărîmul marii și liberei sonate clasice cu aspecte de fugă şi de mişcări în ciclice 
forme contrapunctice — finalmente integrate într-un tot, într-o arhitectonică а for- 
mei de ansamblu ce se cere unitară, închisă sau virtual deschisă unor peripluri în 
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cicluri extensive și dezvoltătoare la scara colecţiei de lucrări omogene, de pildă de 
ordinul sonatelor, quartetelor, concertelor şi simfoniilor făurite de Beethoven. 

Poetica încorporată în estetica muzicală se referă în consecinţă la o așezare a 
gîndurilor muzicale principale si colaterale, a temelor şi motivelor ca și a părţilor 
individuale într-o anumită ordine. Dispunerea echivalează în acest sens си împăr- 
teala observată în interiorul părţilor și al ciclului (sau al-ciclurilor) de sonată, la fel 
ca şi pe parcursul sectiunilor demarcate într-o piesă individuzlă. 

А concluzie, stilul enuntat în alcätuire defineste cultura materializatä si аде- 
verită sau reprezentată în dispunere. Stilul şi cultura guvernează, prin vrerea artis- 
tului creator de valori, esența condiţiilor de dezvoltare, date într-o piesă de sine 
stătătoare sau într-un ciclul de piese sau lucrări omogene. 

Reperînd aceste deschideri de perspective însoțite ce spectaculoase precipi- 
tări în cultură și de elocvente consolidări în stil, teoria generală a compoziţiei clasice 
încearcă să coboare la rădăcinile poeticii şi stilisticii particulare artei sunetelor, să 
lumineze legăturile perene urzite între gindirea muzicală și gîndirea despre muzică. 

Sub acest aspect, studiul de faţă continuă demersul întreprins în scrierile ante- 

rioare lui: Teoria generală a sonatei; Clasicismul de la Bach la Beethoven; Mozart, cul- 
tură şi stil. Astfel se încheie şi se rotunjeste un mănunchi de scrieri muzicologice 
născute din dragostea purtată muzicii clasice, a celei de spirit clasic, oricît ce reman- 
tice sau baroce par a fi pe alocuri formele și mijloacele ei de manifestare. Clasicitatea 
stilului motivează încercările în cultură, tinind cumpăna între termeni de înaltă 
nobleţe si profund adevăr. 
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UN PROCES MUZICAL DE CREȘTERE FRACTALĂ 
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Palindroamele muzicale pe care le-am descris în eseul cu acelaș titlu se înte- 
meiau pe operațiunea de multiplicare. Buclele de bucle din eseul cu acest titlu se 
bazau pe scăderi (diferențe succesive). În eseul de față vom descrie un proces de 
obţinere a unor șiruri prin adunări succesive. 

Vom aplica aceste adunări asupra structurii modale (2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1) cunos- 
cute са modul Il cu transpozitii limitate al lui Messiaen, 

Diferentele succesive care pornesc de la acest şir duc repede la un sir repro- 
ductibil. (Studiind aceste șiruri în eseul său Proprietăți ale sirurilor periodice folosite 
în practica modală din « Muzica », Nr. 2/1984), Dan Vuza vorbește despre şiruri re- 
ductibile și reproductibile, acestea din urmă înlocuind termenul de ireductibile 
folosit de mine) 

0 21212124 

-4 111111111111 
— 210 2 10 2 10 2 10 
= 84848484 

; 4 84848484 

În timp ce scäderile sînt în întregime determinate de șirul de pornire, fiecare 
suprapunere de adunări succesive depinde și de termenul de la care începe adunarea. 
Așa stînd lucrurile, vom conveni ca fiecare eiaj superior (marcat cu +, în timp ce 
— desemnează. etajele inferioare) să înceapă cu termenul cu care începe etajul in- 
ferior simetric. De aceea +1 va începe cu 11, la fel ca —1; etajul +2 va începe cu 
2; toate celelalte vor începe cu 8. 


1. Fiecare etaj superior va fi un sir periodic infinit cu un cardinal multiplu 
de 8. Vom semnala următoarea interesantă regularitate: primele 2 niveluri au cardi- 
nalul 8 (2 3); următoarele 4 etaje (2 2) au cardinalul 16 (2 4); următoarele 8 etaje (22) 
au cardinalul 32 (25) за,т.4.; după cum se vede, această creştere a cardinalului 
are un caracte” «genetic». 


2. Fiecare șir periodic păstrează aceeași structură modală; elementele sale 
aparțin modului (1, 2, 4, 5, 7, 8, 10, 11) care este tocmai etajul +1. 


3. Cea mai interesantă regularitate « genetică » este felul cum se trece de la 
șirurile cu un anumit cardinal la acelea cu un cardinal dublu. 

Să luăm de exemplu șirurile dela etajele +15 pînă la +30, avînd fiecare cite 
64 de elemente, Pe măsură ce urcăm dela un etaj la următorul, cuplul, 4, 8 pare să 
prolifereze, La etajul --15 aceste elemente sînt numai 13 din 64, În etajele superioare 
aceste elemente tind să ocupe tot mai mult loc; de exemplu, la etajul +22 linia în- 
ЧЕ este total ocupată, cum ocupate sînt și 8 din cele 16 coloane. La etajul +27 
numai 15 din cele 64 de elemente nu sînt 8 sau 4, La etajul +28 mai rămîn numai 
12 elemente, altele decît 8 sau 4; la etajul +29 rămîn doar 9. Atunci cînd ni se pare 
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că aceste elemente «străine» vor dispare totalmente, numărul crește brusc în 
etajul +30, iar la etajul +31 ne găsim în fata unei perioade de 128 de elemente. 

Aceeași regularitate genetică se repetă și mai departe: perechea 8,4 prolife- 
rează, pornind dela 30 de elemente la etajul +31 pentru a ajunge la 119 la etajul 
161; la +62 numărul elementelor străine crește dramatic, iar la etajul +63 lungi- 
mea perioadei se dublează devenind de 256 elemente. 

Păstrînd aceeaşi genetică, următoarele 64 de nivele vor avea fiecare cîte 256 
de elemente, apartinind toate aceluiaș mod И al lui Messiaen; perechea 8,4 pare să 
alunge din ce în ce mai mult toate celelalte elemente pînă la etajul +63, cînd numărul 
elementelor perioadei se va dubla devenind 512 $.a.m.d. 

În continuare dăm lista integrală a elementelor primelor +62 etaje. După 
aceea vom ilustra aceste latente digitale printr-o muzicalizare brută, fără a recurge 
la metareguli bine definite. j 


te — 211-2°) 
o o 
#16 — 413°- 67), 
32 — 8(79-1421 
166 — 46 (15°- 30°) 


#128— 32 (31° 62°) 


Poles 21 27 8108 027 2 1 8 4 
[+3 [810111 51 21024 571 784 
622 12 281 8 4 


84848484. 
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CITEVA CONSIDERATIUNI ASUPRA MINIMALISMULUI REPETITIV 
(Post scriptum la studiul ,,Palindroame тигјсаје"")“ 


Palindroamele muzicale descrise în studiul « Palindroame muzicale» prile- 
juiesc o neașteptată trimitere la minimalismul repetitiv. 

Acest curent este caracterizat prin recurgerea la simplicitate; muzica este 
ținută la nivelul elementar. În anii "70 a avut loc proliferarea acestei muzici, însoțită 
de o rapidă comercializare şi de încurajarea lenei de gindire si de creaţie în muzicä. 

Percepția palindroamelor muzicale. obținute prin produsul, numerelor prime 

între ele (reuniuni de periodicităţi) ne arată încă о dată, că fenomene aparent simple 
se pot dovedi a fi în realitate complicate (ca structuri perceptibile). 
М Cînd am compus « Sita lui Eratostene » (1969), mi 5-а părut că rezultatul este 
o simplă jucărie elementară. Ori, experiența componistică ulterioară si reflectia 
asupra acestei structuri, mi-au arătat că «jucăria » este elementară, dar deloc sim- 
pla: a urmări si a percepe multiplii numerelor prime între ele este dificil atunci cînd 
sînt în acțiune două periodicitäti, iar dificultatea creşte enorm си adăugarea fiecărei 
noi periodicitäti. 

Să reunim periodicitätile а două elemente. Fie de exemplu periodicitätile 


lui 4 și 5: 
til JJ Jd 8 
а ДЕ ДАЈ 
DN d fo: dd da 
Palindromul — din 8 elemente —este (:4, 1, 3, 2, 2, 3, 1, 4:) 


O reprezentare grafică a acestei situații se poate obține sträbätind prin 
diagonale succesive cäsutele unui dreptunghi cu dimensiunile 4 5/ 5: 


ж Vezi Anatol Vieru: ‚Palindromes musicaux'* în „„Muzica,, nr. 3 (438) din Martle 1989. 
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Urmărirea acestor diagonale constituie un efort пи prea mare. Dar iată că adău- 
garea unui al treilea element complică mult lucrurile; reuniunea a trei periodicitäti 
este considerabil mai greu de perceput. Elementele unui palindrom care reuneşte 
perioadele 5, 4 și 7 vor fi diagonalele interioare succesive într-un paralelipiped cu 
dimensiunile de 4, 5, şi 7. Inträm deci într-un spațiu cu trei dimensiuni. Palindromu! 
va avea acum 68 de elemente. Pentru produsul a patru numere prime, figura geome- 
trică va trebui să pătrundă într-un spațiu cu patru dimensiuni şi imaginaţia noastră 


Acest procedeu poate constitui temeiul unei indreptatite analogii cu percep- 
tia acestor palindroame în timp. Soloul pentru toace din piesa « Soroc », care este 
suprapunerea periodicitätilor de 41/16 si 43/16, este relativ uşor de perceput. Cu 
fiecare nouă periodicitate, complexitatea creşte präpästios; ne putem permite să 


lată deci că sita lui Eratostene, deși elementară. са algoritm, 


foarte complexe, aproape imposibil de perceput conştient. кана grum 
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ELEMENTE ARMONICE ÎN SCRIITURA 
LA DOUĂ VOCI ȘI LA O VOCE A RENAŞTERII 


DAN VOICULESCU 


Dacă privitor la alte stiluri / limbaje muzicale a fost definită corelatia dintre 
gindirea melodicä si cea armonicä, stabilindu-se de pildä fundamentarea armonicä 
nu numai a polifoniei Barocului (E.Kurth), ci şi a melodicii acestei epoci (vezi lucrarea 
noastră «Polifonia Barocului în lucrările lui J.S.Bach 5, vol. 1, 1975), prin extensie 
am luat în studiu aspectele armonice reflectate în scrisul polifonic renascentist la 
două voci si, respectiv, în cel melodic (o voce). Am ajuns la rezultate surprinzătoare, 
pe care le-am verificat în analize şi, parțial, în practica pedagogică a ultimilor zece 
ani, pe unele loturi de studenţi compozitori, muzicologi şi pedagogi, rezultate pe 
care le dezbatem în lucrarea de fata. 

Cu toate că recunosc proprietăţile (valenţele) armonice ale intervalelor sunate 
simultan la două voci, tratatele mai vechi sau mai noi de contrapunct — începind 
chiar cu Tinctoris sau cu Zarlino — nu ating de fapt problema armonică, ci se rezumă 
la conceptul de; consonanță-disonanţă. Noţiunea de acord este sesizată mai degrabă 
ca o suprapunere de intervale care trebuie să sune consonant sau disonant prin 
raportare la vocea cea mai gravă. Problemele armoniei modale renascentiste sint 
studiate temeinic abia în muzicologia secolului nostru (L.Bardós, « Modális har- 
méniék », 1961) — şi doar privitor la scriitura la 3 şi mai multe voci. 

Una dintre cauzele neluării în studiu a acestei probleme se leagă de putinä- 
tatea repertoriului coral la două voci. Momentele си о astfel de scriitură pot fiînsă 
intilnite adeseori in introducerile care amplifică treptat numărul de voci sau in 
mijlocul lucrărilor la trei sau mai multe voci. De pildă, în structura aditivă de tipul: 


ex. 1 


cu vocea a treia plasată mai tîrziu, asimetric faţă de primele două, rămîn spatii 
destul de mari concepute la două veci. 

Scriitura renascentistă la 3, 4 sau mai multe voci îmbracă adeseori o exprimare 
armonică evidentă 1, Dar această clară articulare armonică transpare $i în scriitura 
polifonică imitativă sau contrapunctică, într-o pendulare echilibrată între elementul 
orizontal si cel vertical — care nu pot fi decît două reflexii ale unuia si aceluiaşi 
fenomen; factorul modal se exprimă atit în melodie cît si în armonie, Orice text 

„muzical renascentist poate fi « radiografiat » armonic, poate fi cifrat armonic, in- 
diferent de numărul de voci la care este conceput. Așadar se poate conchide că 
celebra asertiune a lui E.Kurth că « polifonia Barocului este fundamentată armonic » 


1 «Stilul palestrinian, cu toate că are un caracter primordial liniar, nu numai că nu exclude 
elementul vertical-armonic, cl prezintă o Impletire si un echilibru ideal al acestor două dimensiuni 
ale gîndirii muzicale, » — constată M. Elsikovits în Polifonia vocală a Renaşterii, 1966, p. 189. 
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poate fi aplicată prin extensie şi cu р 'ivire la scriitura Renaşterii: polifonia vocală 
a Renaşterii este fundamentată armonic pe principiile armoniei modale. În scriitura la 
mai puțin de 3 voci, exprimarea contextului armonic are loc în condiții mai mult 
sau mai putin complete. Astfel, nedispunind de principiul figurativismului — care 
va fi caracteristic abia Barocului —; scriitura la două voci sau la o voce va fi in mod 
logic eliptică din punct de vedere al exprimării armonice, dar acest conținut îi va 
fi înglobat, imanent. $ у - К" 

Fihalitatea studiului vizează înțelegerea mai deplină а conținutului armonic 
redat în astfel de forme eliptice, dobîndirea capacităţii de a cînta armonic la 3—4 
voci texte polifonice concepute numai la două voci sau la o voce — procedeu undeva 
similar cu tehnica dezlegării și execuţiei basului cifrat —, în cazul nostru fiind date 
vocile de bază şi cerindu-se adăugarea vocilor complementare, fără aportul unui cifraj. 

1. Simbolica armonică a intervalelor exprimate la două voci relevă apartenenţa 
lor la acorduri redate rezumativ. Una şi aceeași unitate acordică poate fi exprimată 
în scriitura la două voci în mai multe variante. Şi invers: unul și acelaşi interval ar- 
monic poate simboliza mai multe unităţi acordice. Adaosul de note cu caracter armonic 
— realizat mental sau practic, la pian, —se poate face între sunetele existente sau 
în afara lor, superior sau inferio-. În analizele noastre, sunetele efective sînt notate 
prin valorile originale, precizate, iar sunetele imaginate, de completare armonică, 
— prin. simple puncte, fără valori precizate. 

Toate intervalele se bucură de proprietăţi armonice, unele dintre ele cunoscînd 
chiar polivalente. Astfel, starea directă poate fi rezumatä in mai multe modalităţi: 


ca şi răsturnarea 1: =e 


Acordul micşorat în stare directa se intilneste ca o raritate, redat fiind sub forma 
unei cvinte micșorate obținute întotdeauna prin pasajul ascendent al vocii inferioare: 
Lasso — Beatus ‘homo, más. 25 


Fa.V “se Ne М 
ге Ve Meu 


ex. 4 


Probleme mai interesante aduc intervalele disonante, tratate în condiţiile impuse de 


rigoarea stilistică. Polivalentele armonice sint mai subliniate în cadrul intirzierilor 
inferioare: 
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si idad parte din dowd acorduri diferite: 


ғ . x ex. 7 


2. Din multitudinea de interpretări posibile se alege aceea care serveste cit 
ma deplin şi mai plauzibil înțelesului muzical al fragmentului. Rezultă că interpretul 
care parcurge textu! muzical la două voci (sau mai apoi la o voce) va face selectări 
succesive, determinări de acorduri în funcţie de context, legături armonice etc.. 
cu o viteză de calcul demnă de toată atenţia. Se interpretează armonic fiecare timp — 
зае grup de timpi — în condiţiile cunoscute ale tratării disonantelor, cu specificul 
іш. Ritmica armonică se desfăşoară бе în unități cursive, fie — in cele mai multe 
cazuri —cu unele prelungiri, sincopäri, sau dimpotrivă, cu accelerări ale mişcării 
armonice. Unităţile acordice pot reveni în mod exceptional si jumätätilor de timpi, 
atum Gnd mu există o altă interpretare armonică posibilă: 

Lasso — Bectus homo, mis. 22 


Nata re de la vocea a doua nu poate fi interpretatä ca notä de schimb rezolvatä prin 
salt; ca atare, ea formează un acord aparte, împreună cu nota la de la vocea 
1. cu toate că acesta are un caracter pasager evident. 

3. Metodologie. În scris sau la pian, se realizează completări armonice pina la 
3 sau 4 voci, după caz. fără a forța nota în situația existenţei unor voci foarte apro- 
рате. Se aleg diferite poziţii armonice convenabile din punctul de vedere al mişcării 
vocilor — pe cit se poate fără a altera dispunerea originală a vocilor. Desigur că 
pot exista diferenţe de viziune, de interpretare armonică, între doi cititori ai ace- 
luiaşi text, dar acestea sînt nesemnificative. ele se observă doar în unele momente. 
Apariţia lor se datoreşte posibilităţii duble sau multiple de apartenenţă armonică 
a unui sunet sau a unui interval la două sau mai multe acorduri. 

În principiu, există patru posibilităţi de exprimare a conţinutului armonic: 

г) textul muzică! dat se păstrează loco, adăugindu-se sunete armonice între 
ele sau în vecinătatea imediată (deasupra sau dedesubtul scriiturii date): 

Lasso — Beatus homo (motet), 2 v (ex. 9, p. 76) 

b) textul muzical se păstrează loco, adäugindu-se o armonie «pleonastică » 
— prin exprimarea unei structuri acordice complete, de sine-stătătoare, cu repe- 
tarea uror elemente ale textului dat într-un alt registru al pianului (caz în care pot 
геге unele dublări în spiritul octavelor paralele, dublări de sensibilă etc.); este о 
soluţie mai putin recomandabilä: 

€) depărtarea vocilor cu o octavă suplimentară faţă de registrele date; între 
cele două voci astfel se intercalează elementele armonice intuite (vezi ех. 10, p. 77) 
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Lasso-Justus cor (motet), 2 v. 


SEE 


lle | У VII Vil Ме У 1 мм Ш Ve ll VU 


Ne Me Mee 
ex. 10 


d) realizarea unei armonii de sinteză între vocile date și elementele armonice 
«ompatibile; privirea textului și redarea numai a unui rezumat armonic a unei radio- 
grafii armonice — epurate de unele note melodice —care să respecte în principiu 
pozițiile vocilor date, (Exemplul precedent poate fi transformat cu ușurință în acest 
sens, eliminindu-se notele ornamentale.) lată și unsalt exemplu, de data aceasta din 
stilul laic renascentist, unde raporturile armonice au un subliniat caracter functional: 
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Th. Morley — | go before (2 v.): 


ex. 11 


4. Caracteristicile armoniei modale pot fi recunoscute si în aceste armonizäri 
la două voci. Ele se referă în principal la: 

— egalitatea tuturor treptelor ca succesiune si frecvenţă, cu o subliniere 
marcată prin frecvență a: treptelor” «secundare»; 4 

— preponderența relaţiilor plagale (4), 5], 3f, 24) — саге sint inverse fata 
de cele caracteristice armoniei tonal-functionale de mai: tîrziu =, sau îmbinarea 
aproape egală a relaţiilor plagale cu cele autentice: "x. 

— preferinta pentru utilizarea stárilor directe, ~ | 
Sonoritatea armonică аге:о coloratura aparte, “inconfundabilă, ‘care se. datorește 
atît conținutului armonic propriu-zis, cît și ritmizării acestuia. Acest conținut ar- 
monic trebuie să se ralieze concepției armonice exprimate în scriitura polifonică, 


indiferent de numărul de voci. lată și alte cîteva exemple edificatoare: (vezi ex. 
12, 13, 14 p. 79) 


5. Realizind o extensie spre stînga, adică spre debutul lucrării polifonice соп- 
cepute prin aditionarea treptată a vocilor, se obţine cu ușurință structura armonică 
а momentului initial, exprimat la o singură voce. Procedeul este similar cu cel apli- 
cat scriiturii la două voci, си deosebirea că aici labilitatea armonică este ceva mai 


78 


Scanned with CamScanner 


Vittoria — Duo’ Seraphim (4 v., introducerea) 
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ех. 13 
Palestrina — Pulchra es, о Maria (6v.) 
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amplă. Interpretarea armonică a primelor citeva sunete ale lucrării polifonice trebuie 
să țină cont de stabilirea cu precizie a modului și de articularea primelor raporturi 
armonice între vocile participante. 

Cunoastem un caz în care exprimarea melodică se extinde pe un fragment 
mai mare de la începutul lucrării, pastrind aspectul dialogat-imitativ instituit între 
voci, fără aportul contrapunctării: 

Josquin — Benedictus (Missa Pange lingua), 2. v. 


In general datä fiind generalizarea tehnicii de stretto pentru debuturile lucrärilor 
renascentiste, se constată că vocea inițială rămîne « descoperită » abia pentru un 
grup mic de sunete — respectiv pentru 1—2 măsuri. lată cîteva cazuri: 

Palestrina —Enixa est puerpera (3 v.) 
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Structura armonică gîndită pentru momentele introductive monodice trebuie să 
facă corp comun cu cea exprimată la două sau mai multe voci, conferind cursivitate 


discursului. 
Lasso — Oculus non vidit (2. v.) m 


^ 


ex. 17 


e dezvoltat în 'Renaştere, suportul armonic 
înțelegerea sub aspect armonic 
scriiturii. Melodica Renaşterii 
dă un specific sonor inconfun- 


Deși figurativismul melodic nu 
devine clar în lumina armoniei modale; făcînd posibilă 
a acestei muzici, indiferent de numărul de voci al 
are încifrată în sine un conţinut armonic latent, care îi 
dabil. Astfel, putem considera armonia latentă în scriitura la o voce și armonia elip- 

le stilului renascentist. 


tică în scriitura la două voci са elemente constitutive a 
Avantajele metodei de analiză și de concepere armonică propuse de noi sînt 


multiple: 
— se oferă un prilej pentru debutul studiilor privitoare la armonia modală 
renascentistă; 

— metoda contribuie la conştientizarea conţinutului armonic exprimat în 


scriitura la două voci și în cea monodică a Renașterii: 

— cu ajutorul ei se poate demonstra conținutul: armonic al fiecărei particule 
de contrapunctare, imitație sau canon; cu deosebire în tehnica de canon, legea rein- 
terpretärii armonice а fiecärei proposte poate fi pusă în evidență tocmai pe baza 
analizei armonice; 

— momentele modulante, cadentiale, întreg arsenalul armonic al scriiturii 
la două voci pot fi analizate cu o mult mai mare claritate: 

— prin prisma armonică, perceperea textului polifonic va fi mai bogată, mai 


deplină. 
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PIUS SERVIEN 51 UNIREA ARTEI CU ȘTIINȚA 


IOSIF SAVA 


Prefatind ediţia românească a Esteticii lui Pius Servien, Victor Ernest Masek, 
cercetător care s-a ocupat îndeaproape, în ultimii ani, de opera lui Servien, socoate 
pe bună dreptate că această ediție restabilește în conștiința publicului nostru o prio- 
ritate și anume cea marcată de semnificația operei unui gînditor român pentru па5- 
terea $i dezvoltarea esteticii ştiinţifice moderne, pentru că Pius Servien este alături 
de un alt cercetător român, Matila Ghyka, (cel care a elaborat o teorie matematică 
a formelor cu valoare estetică) și de matematicianul american George Birkhoff, unul 
dintre semnatarii actului de naștere al acelei direcţii estetice care caută și merită 
numele de științifică nu numai prin ținuta teoretică si spiritul de obiectivitate ci și 
prin metodologia concretă pe care o utilizează. 

Estetica publicată în anul 1953 de Servien, încununează o operă multilaterală, 
de adincime, care începe în anul 1927, la Craiova, cu studiul publicat la Scrisul готд- 
nesc sub titlul Introducere la un mod de a fi și continuă cu studii de mare ecou ca 
Ritmurile, ca introducere fizică în Estetică (1930), Principii de estetică, (1935), Matema- 
tică şi umanism (1942), Baze fizice și matematice în teoria probabilității (1942), Știință 
şi hazard (1952), Știință și-poezie (1957), operă ce-l făcea pe Paul Valery. să vadă în 
cazul Servien «cazul atît de rar al savantului primenit în poet si invers al poetului 
strămutat în știință ». 

` Pius Servien este pseudonismul lui Piu Serban Coculescu. Servien s-a născut 
la București ca fiu al celebrului matematician Coculescu, director al Institutului de 
Astronomie. De tînăr, demonstrează. largi disponibilitati atît pentru matematici 
cit şi pentru poezie şi muzică. La virsta de 14 ani, publică o plachetă de versuri sub 
titlul Curgînd. Clepsydra. După absolvirea Liceului la: Bucuresti, urmează la Paris 
Facultatea de Litere, la doctoratul la Sorbona, devine membru al Academiei de Ştiinţe 
din România şi al.Centrului National al Cercetării Stintifice din Paris. Stabilit în anul 
1928 în Capitala Franţei, Pius Servien isi continuă studiile filologice paralel cu cerce- 
tări în diverse domenii ale fizicii și matematicii. Dispunind de o remarcabilă cultură 
matematică, artistică, filozofică, Servien începe să fie preocupat de edificarea unei 
Estetici care să nu să se mai resimtă de pe urma separaţiei. dintre ştiinţă, eforturi 
sintetizate în Estetică în care expune, cum s-a spus, într-un chip unitar şi coerent, 
concluziile teoretice ale tuturor etapelor anterioare de cercetare a liricii, plasticii 
şi muzicii —, lucrare publicată cîțiva ani înaintea încetării din viaţă a cercetătorului. 

'Estetica Іші бегуіеп, purtînd pecetea unei personalități în саге se îmbinau ar- 
tistul, omul de știință, filozoful, savantul de tip renascentist, contine laturi -discuta- 
bile, idei care pot părea muzicieniloridescoperite, deoarece пи sînt duse pînă la capăt 
și nu dau răspunsuri precise unor probleme fundamentale ale artei sunetelor, dar 
conceptul, estetic al lui Servlen impune oricărui lector, prin originalitatea sa, prin 
strădania de a deschide noi căi de cercetare, prin mulțimea exemplificărilor, riguro- 
zitatea analizelor, prin puterea metodelor, prin curajul de a înfăptui, cum spunea 
Paul Valéry, «tentativa cea mai îndrăzneață de a captura hidra poetică». 
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Incercind edificarea unei estetici științifice, Servien cere frainte de toate, re- 
marca М.Е. Мајек, un efort simultan al sensibilităţii lirice și lucidităţii ştiinţifice, 
«Pentru sănătatea operelor — scria Servien —, trebuie să cerem științei precepte 
mai putin superstitioase, lăsînd de o parte prejucecätile si normele de retorică, ре 
care nimic nu le fundamentează, În ciuda frumoaselor lor discursuri nimeni nu s-ar mai 
adresa astăzi, pentru îngrijirea sănătăţii sale, medicilor lui Molière. Pentru ce numai 
în artă, ar fi interzis să se facă, în același sens, un pas înainte. Nu se poate separa 

eniul unor pictori ca Albrecht Dürer, ca Leonardo da Vinci, de conceptul lor științific, 
de faptul că ei îşi cunoșteau meseria mai bine decit oricine în lume, Nu există un mare 
artist — continua Servien care să cunoască unele din tainele artei sale. Dar dacă 
sînt secrete care datează din epoca silexului cioplit, spiritul științific, nu se limitezză 
la ele si inspiraţia ca şi gratia vine la timpul său. Se vor găsi unii, își continuă ideea 
Servien, că sînt mai poeţi, mai muzicieni, mai pictori, dacă privesc cu dispreţ orice 
cercetare în aceste domenii. Şi printre cei în a căror activitate găsim o reală «uni- 
une a artei și științei », (cum își intitulează Servien, unul din capitolele cărții sale), 
cercetătorul îi citează pe Goethe, Wagner, Da Vinci, Bach, Ramecu. « Atunci cînd 
Rameau studiază acordurile muzicale — scrie Servien -- е! deschide acele drumuri 
pe care le va continua Helmholtz, Vedem reunite la ei — Servien se referă la toți 
artiştii citați — ştiinţa şi frumuseţea .Ei par a fi extras întotdeauna o nu ştiu ce putere 
de frumuseţe si am fi temerari să le despărțim...» 

Solicitind cercetătorilor si artiştilor un efort simultan al lucidităţii științifice 
si sensibilităţii lirice, afirmindu-si atașamentul pentru mzrii creatori ai istoriei muzi- 
cii care au meditat asupra artei lor, care au avut preocupări Ştiinţifice, Servien sub- 
liniază însă la un moment dat, dezbatind problema descoperirii unor noi forme în 
artă: «o ştiinţă pur teoretică ar interesa doar puţină lume. O practică lipsită de 
știință nu ar fi altceva decît nişte reguli rău înțelese, ре care nimic nu le-ar justifica 
și al căror sens profund, nu s-ar mai putea vedea. Este necesar să se lege ştiinţa de 
practică, să dobindim știința de a pătrunde îndeajuns în practică, pentru a o face să 
se orienteze conform unor teorii. Exemplul се! mai liniştitor, cel mai convingător, 
pe care-l poate da un artist este același pe care vi-l poate da și un brutar: reușita 
aluatului său. Acesta este modul în care au procedat întotdeauna artiştii care aveau 
pe lîngă ei ucenici — continuă Servien. Totuși unii ca Leonardo да Vinci năzuiau 
spre o ştiinţă teoretică, pentru а se putea exprima altfel decît prin exemplu; 
dar Tratatul său asupra picturii a rămas un vis са și maşina за де zburat: alţii, s-au 
mulțumit să dea precepte fără măcar să viseze că într-o zi să le dea o justificare 
ştiinţifică . . . dar adeseori însăși exemplul este дат in:chip de lecție, cum oface — 
notează Servien —, Bach în Arta Fugii...» 

‚ Servien cere spirit ştiinţific esteticianului. 
care știu să-și dubleze arta cu ştiinţa despre ea. Si а > 
fice şi aceluia саге selectioneazä, care optează, aceluia care vehiculează judecăți de 
valoare. « Cuvintul frumos — scrie astfel Servien, —, poate fi uneori privit de către 
cel care se amägeste singur sau care nu este capabil decît de selecţii superficiale, 
cu un cuvînt cu aceeași semnificaţie, cu un cuvînt care reprezintă moda acelui timp 
„.. Dar pentru oricine: folosește cuvintul «frumos» cu un înțeles mai profund, 
vedem că în spiritul acestuia, un astfel de cuvînt corespunde unui mod de clasificare 


foarte profund, corespunde unei împărțiri a lucrurilor în «frumoase » sau nu, care 
poate servi de pildă, aprecierii operelor de artă din toate timpurile şi de pretudin- 
deni, са şi strădaniilor științei sau clasificării aspectelor naturii etc. Fără îndoială, 
unul din acei critici, ai zilelor noastre, care nu se mai simte liniştit decît atunci cînd 


Servien este cucerit de creatorii 
ervien cere însă argumente $tiini- 
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poate lăuda, de acord cu confrații săi, ca fiind singurele opere frumoase numai acele 
care satisfac criteriile înguste ale unei mode actuale, acest critic deci își va exprima 
şi el admiraţia pentru operele recunoscute ca frumoase prin succesul pe care 
l-au repurtat în alte epoci și prin faptul cá sînt păstrate în manualele de istorie a li- 
teraturii sau picturii. Insă această profundă lipsă de omogenitate între diversele 
obiecte ale admiratiei acestui critic, dovedește fie că el este incapabil să se ghideze 
după alte criterii decit cele exterioare (modă, succes etc.) fie că este incapabil să 
бе sincer, 

Cuvintele sint rezultatul opțiunii mai multor electori. Asemenea alegeri însă 
dau naștere la altceva decît simple cuvinte: ele disting pe «vinovat » si pe «nevi- 
novat », ele separă personalitatea istorică de omul obscur; ele creează istoria lite- 
rară sau a muzicii sau a picturii ». 

Respingînd mijloacele de selecție degradate, fără probitate, selectiile efectuate 
fără metode, solicitînd «alegeri » care să corespundă valorilor eterne și care să nu 
le alterneze şi să nu le înlocuiască cu contrafaceri, Servien se oprește și asupra ele- 
mentelor care pot determina un filtraj judicios al istoriei artei. 

Cum să distingi opera valoroasă? 

« Orice estetică autentică trebuie să accepte ca noțiune fundamentală a sa 
noțiunea de Alegere» —scrie Servien. 

« Voi alege un autor — se întreabă Servien — numai pentru că s-a ales singur, 
pentru cá a fost atît de viclean să se asocieze cu încă cîţiva ca și el, pentru a se folosi 
din plin mijloacele de propagandă ale timpului nostru? sau chiar pentru că o naivă 
«istorie literară» a ținut seama, odată, de toate această harababură? Imi voi сізді 
adevărul pornind de la minciuni? . . . Alegerea se află la baza esteticii si onestitatea 
la baza alegerii. Este nevoie de un suflet pur si de nopţi de veghe pentru a gîndi, 
este nevoie in acest domeniu de un spirit cavaleresc fără de care orice știință este 
imposibilă. Nu este de ajuns să se spună: «sînt un om de gust», trebuie în plus 
să putem spune: «sînt un om onest». 

Cum se procedează la selecția operelor într-o anumită epocă: astăzi, ieri? 
Cum poate geniul să răzbată? 

Teoria alegerii, studiul precis al selectiilor, — continuă Servien, —al selectii- 
lor în limbaj liric care stă la baza Ştiinţei Artei, pune putin pret pe etichete si pe 
prestigiul acestora dar acordă multă atenţie pentru evitarea amestecurilor prost 
analizate, acel « bouillon de sorcières «in care fierbe poate soarta marilor culturi, 
a civilizațiilor . . .». Cît valorează o societate, tot atit valorează si selectiile pe care 
ea le face; și Secolul Cel Mare îşi merită numele deoarece s-a delectat cu Fedra, sau 
Les Oraisons ale lui Bossuet. $i сеа mai bună imagine despre cetățenii Florenței si 
despre autentica splendoare a republicii lor este alegerea pe care au ştiut să o facă 
printre pictorii și sculptorii lor, Viitorul va contempla monumentele noastre şi ne 
va judeca după ele ». Şi la gîndul lui Servien am mai adăuga: așa cum noi respectăm 
arta din primele decenii ale secolului trecut пи numai pentru că epoca 1-а avut pe 
Beethoven ci si pentru că a avut nevoie de Beethoven și a ştiut să facă din el port- 
drapelul muzicii veacului trecut. 

De la Bach la Enescu toate marile nume ale istoriei muzicii pot fi găsite în pa- 
ginile Esteticii lui Servien. 

Esteticianul aminteşte mereu pe creatorii pe tărîmul artei sunetelor pentru 
a-și exemplifica, pentru a-și demonstra tezele, Există opere care au trecut toate fil- 
trele istoriei, opere de care au nevoie toti oamenii. Dar, mai notează la un moment 
dat Servien, — nu există operă care să fie frumoasă, independent de persoana pe 


84 


Scanned with CamScanner 


care 0 ascultă si de modul în care aceasta o ascultă. Oricare ar fi opinia pe care o 
avem despre gustul nostru, dacă acesta nu se opreşte asupra obiectelor cu o anume 
rospetime, cu un anume respect, cu o atenţie deosebită, — deci cu o anumită pre- 
judecată favorabilă —, riscăm să ignorăm frumuseţea. La Bayreuth — scrie Servien 
— о atmosferă de pietate, condiţiile cele mai favorabile pentru a capta atenţia per- 
mit celor fideli să aprecieze opera maestrului... Si pedalind asupra acestor criterii 
de receptare, Servien mai emite în același capitol intitulat « Opere . Public . Filtre » 
— ideea că trebuie să cerem veșnic condiţii pentru са arta să poată veni şi rămîne 
în fiecare dintre noi, deoarece — spune бегуіеп, « dacă în sufletul tău nu există un 
Templu muzical, nu spera în apariția Zeului Muzicii ». 

În cele peste 200 de pagini ale Esteticii sale, Servien abordează, din cele mai 
diferite unghiuri, diverse laturi ale teoriei artei. Stiinta și arta. Limbajul științific 
şi limbajul liric. Lirism si structuri sonore. Descoperirea unor noi forme în artă. Univer- 
salitate și diviziuni naturale. Principiul estetic de simetrie. hecunoasterea temelor. 
Muzică şi limbaj, — iată cîteva dintre capitolele Esteticii, în care Servien, atacă un 
larg registru de probleme, cu implicaţii din cele mai interesante pentru muzică. 
O operă de artă este un produs esențial al Vieţii, —scrie Servien —, un fel de ex- 
tract, de chintesentä, unde se găsesc, incluse anumite caractere fundamentale ale 
vieţii. Dar pentru a fi chintesentä a vieţii, opera trebuie să fie, — cum scrie în alt 
loc. Servien, — rezultatul unei alegeri -profunde, care domină totul, asemănătoare 
unei mari-pasiuni, care face să se uite totul în afară de ea sau se serveşte de orice 
pentru a se afirma pe sine, şi numai spiritele de o anumită natură sînt capabile de 
această seriozitate, de aceste profunde pasiuni, de aceasta alegere unică atotcuprin- 
zătoare. Dar, această sinteză internă esenţială nu este același lucru cu imaginea con- 
cretă. A crea o imagine în care citeva persoane recunosc portretul prietenului lor 
este un obiect; a crea un moment liric al spetei umare este un altul. Numai acesta 
din urmă interesează arta. Exemplificindu-si tezele, Servien se opreşte în capitolul 
intitulat Spiritul esenţial la diferite modalităţi de surprindere în planul artei a frumu- 
зе ог mării. '« Scriitorii — scria Servien —, «au punctat » uneori marea, pictorii 
n-au făcut-o niciodată. Plimbati-vä prin galeriile de la de Luvru si acolo veţi vedea 
adeseori marea, ca fundal al unei flote sau ca element al unui tablou. Dar aceea nu 
este adevărata mare; ea este frumoasă așa cum poate fi Curtea leilor, la Alhambra 
din Grenada, Dar ea seamănă cu marea tot aşa cum acești lei simbolici, sau alti lei 
care strájuiesc portile unor academii, seamáná cu leii adevăraţi. Vom dori să ne con- 
solăm «citind » marea lui Courbet, a lui Monet; aceea nu este marea adevărată, 
chiar dacă sînt tablouri frumoase, chiar dacă, de data aceasta, pictorul a privit marea 
în timpul unor scurte vacanțe. Este adeseori, Sena. la: Mantes, transformată de o 
oarecare agitaţie. Este uneori coasta — şi marea nu este decit strălucitul ei secund ». 

De ce scriitorii au reușit să picteze marea și nu pictorii? —se întreabă Servien. 
Pentru că spiritul — răspunde filozoful —, este prompt şi simţurile sînt slabe. Pe 
mare, în timpul splendorilor sale, trebuie să rămii aproape de еа, să opereze cu mij- 
loace inspirate de ea. Dimpotrivă, după pescuitul în larg, refugiul în atelier este ca 
livrarea sardelelor la uzină. » 

Oare la aceste limite ale picturii în zugrăvirea mării se referea și Debussy atunci 
cînd spunea că dacă pictura nu poate fixa pe pînză decît o unică impresie, muzica, 
dimpotrivă, este capabilă să deruleze o suită de impresii Intretesute, ceea се îi asigură 
sub acest aspect, о netă superioritate .. 2 

«Stiinta muzicală — crede Servien, trebuie mai cu seamă să rezolve probleme 
referitoare la sunete izolate, ci la construcţiile realizate cu ajutorul acestor «cără- 
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mizi ». Ea se ocupă de structurile muzicale. Analizind diverse structuri muzicale, 
Servien dă, într-un fel, una dintre cele mai originale definiţii artei sunetelor. « Muzi- 
ca — scria în această ordine de idei Servien —, creează în noi o dublă agitaţie. În 
general, după ce am ascultat muzică, noi sîntem mai vioi, mai animati. Dar alta este 
agitația produsă de muzică de care ne ocupăm aici... Este ceea ce ar permite să 
reprezinte muzica însăși prin acest simbol muzical, lancea wegneriană a lui Amfor- 
tas care ráneste și tämäduieste, Această altă agitație începe cu muzica, se organizează 
și se amplifică cu muzica, pentru a se molcolmi cu ea... Această agitaţie este una 
dintre măsurile muzicalitätii oamenilor . . . » 


——— 


FILE DE CALENDAR 


DESPRE DREPTURILE DE AUTOR ALE 
COMPOZITORILOR ВОМАМ! 


ION DUMITRESCU 


Dumitru 1. Devesel a fost între 1927 si 1949 avocatul Societăţii Compozito- 
rilor Români, mai corect al Oficiului drepturilor de autor, care funcționa pe lîngă 
şi sub auspiciile acesteia. Așa cum fusese înjghebată si cum își desfășura activitatea, 
Societatea: Compozitorilor numai de avocaţi n-avea nevoie... 

Încep си Devesel, fiindcă-mi face semn. leri mi-a ieşit înainte, întîmplător, 
dintre hirtii uitate Un pătratr de veac cu Societatea Compozitorilor Români, 218 pagini 
dactilografiate de el în 1955. Or, cum doresc de multă vreme să fac însemnare, spre 
știință şi tinere de minte, despre începuturile drepturilor de autor ale compozi- 
torilor români, capitol sensibil în istoria asociaţiei si în activitatea mea de mai tir- 
ziu, Devesel soseşte la timp; Desigur că, în primul rînd, tocmai despre drepturile 
de autor e vorba în materialul lui. 

Fondatorii Societăţii Compozitorilor, Români, înființată în 1920 de un grup 
de compozitori — cei mai distinși ai vremii —, sub semnul solidarității profesionale, 
nu s-au gîndit neapărat — poate chiar deloc — la drepturile de autor. Se multumeau 
cu o tipăritură, un concert, ceva relaţii internationale, o reuniune amicală la sfîrșit 
de stagiune, iar după 1928, cu ocazia prezentării bilanţului, în jurul lui Enescu si 
lîngă damigeana lui Bohociu. Cu chiria neplătită, mobile de împrumut, lemne de 
foc căpătate, măruntele cheltuieli acoperite din împrumuturi sau din sumele adu- 
nate cu pantahuza de la cîţiva sponsori romantici, gustul drepturilor de autor si 
culegerii muzicii populare s-a desteptat mai tirziu, cînd au început să curgă banii 
în visterie. Aceşti bani, neginditi în 1920, au ridicat prestigiul asociaţiei și membri- 
lor ei, au stîrnit încrederea în rostul si destinele creatorilor de muzică, au înviorat 
activitatea de creație. 
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Problema dreptului de proprietate asupra operei artistice și de participare 
a autorului la beneficiul rezultat din exploatarea ei:e veche si recunoscută în legis- 
latiile internationale, dar rezolvată după posibilităţi si împrejurări, la discretia au- 
toritätilor care, dintotdeauna obtuze, dacă nu de-adreptul ostile, îi agin calea. În 
1960, cînd am călătorit în Bulgaria, confrații din Uniunea Compozitorilor mi s-au 
plins că n-au reușit încă să smulgă oficialităților o legislaţie eficientă a dreptului de 
autor şi să о implanteze în mentalitatea populaţiei: « Radiodifuziunea, cinemato- 
grafia, restauratorii se opun, cu Ministerul Culturii suntem în conflict... ». 

În România, lupta susținută, cu eforturi sporite, pentru impunerea în con- 
ştiinţa oficialităților si a maselor largi de contribuabili. a unei legislații delicate și 
fragile, total inedită pentru meleagurile noastre, n-a fost deloc ușoară. Devesel o 
povesteşte cu destule amănunte. 

În decembrie 1927, un Mihail zis Mimi Constantinescu, marinar deblocat, şi 
un Dumitru 1. Devesel, tînăr avocat, descoperind «Legea proprietăţii literare și 
artistice», care agoniza din 1923, s-au hotărît să-ncerce o organizare a perceperii 
drepturilor autorilor de muzică. Grea și hazardată întreprindere | 

Constantinescu învățase în Franța si lucrase într-un birou de drepturi francez, 
iar Devesel, oltean inteligent și întreprinzător, a fost interesat de ineditul acțiunii. 
Au pornit-o eroic си 220 de lei, incasati cu chitanta numărul unu, şi-au încheiat bi- 
lanţul pe 1928 cu 1.269.785. ... «Си miinile tremurinde, copleșit de emoție, Con- 
stantinescu completează prima chitantä: 220 de lei. Tot biroul, în al noăulea cer, e 
în păr, Tn’ pragul ун, înregistrînd minunea се se produsese»... 

Statutul Societatii a defalcat zece la sută pentru Fondul cultural, Brăiloiu şi-a 
văzut înfiripîndu-se visul: Arhiva de Folclor. Au apărut primele tipărituri, s-au auzit 
primele concerte, au plătit chiria restantă, au rotunjit numărul salariaţilor necesari 
funcționării, au organizat o rețea de percepere în toată fara, au încheiat convenţii 
cu asociaţii similare europene. Şi, în fine, mai tîrziu, un pian cu coadă și-a făcut in- 
trarea în sediu. Pînă atunci, Societatea nu se-nvrednicise nici măcar de-o pianină. 

Devesel si Mimi Constantinescu, cei doi pionieri — aga cum știu $i cum bine-ar 
fi să stie toţi beneficiarii —; devin ctitorii acestui necesar asezimint, care de peste 
şaizeci de ani apără în România drepturile compozitorilor asupra creației lor. Fără 
Oficiul drepturilor de autor, adică fără Devesel si Constantinescu, n-ar mai fi exis- 
tat, poate, Societatea Compozitorilor, sau ar fi vegetat ca o asociaţie de utopisti, 

Dar, pe măsură ce legea se-ntărez;-opoziția devenea tot mai acerbă. Permanen- 
tele intervenţii protestatare ale restauratorilor și cinematografistilor, schimbările 
de guvern —cu toate consecințele —, campaniile de presă, procesele se țineau 
lanț. Sindicatele, prefectii, comisarii, directorii opuneau rezistenţă. Între 1928 şi 
1945, nu mai putin de 3267 de procese au fost cistigate sau pierdute. Echipa de in- 
terventii 5,О.5:: Enescu, Nonna Otescu, Brăiloiu, Jora, Alfred Alessandrescu, Devesel, 
Constantinescu funcționa prompt, la fiecare alarmă. Miniştrii, subsecretarii de stat, 
prim miniştrii, mareșalul Antonescu au fost asaltati. 

Manolescu-Strunga, ministrul Industriei şi Comerţului, după ce tam-nisam dis- 
pusese cu de la sine putere, peste lege si jurisprudente, desființarea dreptului de 
autor: « Nu pot, domnilor, nu pot să vă primesc ! Am alte treburi mai serioase de 
rezolvat |». Aruncati în stradă, Nonna oftează: «Ei, рика, ce dracu mai facem 
acum?...La cine mai mergem?...». 

Ralea, ministrul Artelor, îi tine la ușă. lon Lepădatu: «l-auzi vorbă, să mai 
pretindă compozitorii si bani?. .. Nu le-ajunge faima că sunt cintafi? » ... Legio- 
narii plănuiesc desființarea Societăţii cu drepturi cu tot, fiscul pretinde 28 де mili- 
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озпе impozite, preşedinţii de tribunale.se plictisesc, agasati de « fleacurile astea », 
procurorii cer achitarea infractorilor, Socor — președinte al Uniunii Compozitori- 
lor şi al Radiodifuziunii — interzice plata drepturilor de autor ale compozitorilor 
pe motiv că sunt «rente burgheze» etc. etc.... 

După aniversarea din 1930, Enescu, Nonna și Brăiloiu sunt poftiti la Palat. 
Regele îi felicită şi le făgăduiește 200.000 de lei, din caseta personală. Darul regal e 
adus la cunoștința comitetului și aplaudat, Bucuria a rămas însă pe hîrtie, fiindcă 
regele a uitat... Ч 

Astfel a-nceput povestea și-a continuat pinä-n 1956. Încasările mergeau buluc, 
însă la compozitorii de muzică ușoară și la editorii respectivi. Simfonistii rămîneau 
pe de lături, cu ceva tipărituri și concerte aniversative. Раја de puzderia de orchestre 
de muzică uşoară şi de jazz, Filarmonica — servind deopotrivă. Opera — și Orches- 
tra Radio, debutantă, ce puteau face? , .. lar străinii se înfruptau copios. Partitura 
de muzică ușoară cu note și text — textul interesind mai mult, notele mai putin — 
se vindea pe stradă, în coperti colorate, sugestive, de afiş. Tipäriturile de șlagăre 
făceau bisnitä. llonele si Zarazele rásunau zi și noapte în :baruri și restaurante, în 
circiumi, în grădini de vară, la ceaiurile dansante, în saloane, sub degetele dom- 
nişoarelor pianiste . .. « Electrecordul » presa grămezi de discuri pentru încă gra- 
mofoanele cu pilnie sau patefoanele cu cheie. Editorii si « Electrecordul » cumpărau 
pe nimic drepturile de proprietate de la compozitorii în nevoie şi scoteau cîştig 
cu vîrf şi îndesat. Noua legislaţie întocmită în 1956 ауеа să rezolve situația. 

O dată cu înființarea Uniunii în locul Societăţii Compozitorilor, în 1949, Socor 
s-a dispensat de aportul celor doi, interzicîndu-le chiar prezența în birourile Uniunii. 
Constantinescu a părăsit tara. În anii grei ai marxismului, Devesel a rămas de pripas. 
în mizerie. Orice încercări de a-l integra în Serviciul drepturilor de autor, pe care, 
începînd din 1954, îl reorganizam, au fost zadarnice. Opoziția colaboratorilor mei 
era tenace. L-a salvat o pensioară de batrinete. Nu știu cînd a murit. 

Cit priveşte drepturile de autor, să nu credeţi că sunt sau vor. fi vreodată scu- 
tite de contestaţii. 

-. «Privighetorile orbite şi poeţii flămînzi cîntă mai frumos»... 
« Greieriit»... «54 cînte cît or vrea l» 
« Drepturile? »... «Să decidă furnica |» 
r———— 
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«PRIN SUFERINTÁ AJUNGI LA BIRUINTÁ» 
UN ARTICOL AL LUI CONSTANTIN SILVESTRI 


Familia muzicologului Th. Bălan тра pus recent la dispoziție manuscrisul 
unei cărți pline de farmec, intitulată, «Silvestri aga cum l-am cunoscut ». 

Am prezentat volumul Biroului de Critică si Muzicologie al Uniunii Compozi- 
torilor si sper 54 vadă lumina tiparului în 1993, cu prilejul împlinirii a 80 de ani de 
la naşterea strălucitoului muzician. 

Două documente inedite am găsit în cuprinsul Cărţii: Memoriul pe care Sil- 
vestri îl adresa în 1945 Comisiei de epurare (pe care l-am publicat în paginile re- 


vistei Actualitatea muzicală) 51 un articol scris in acei ani de Constantin Silvestri, 


în care-și explică atitudinea politică, articol pe care îl puteţi urmări mai jos. 


IOSIF SAVA 


* 
=. 
În conflictele militare si schimbările sociale, atît de radicale în ultimii 3 ani 
s-a ridicat adesea problema artei în stat si a responsabilitätii ei. Istoria ne arată că 
ceea ce rámine de la un stat e cultura si mai ales acea remurá care se numește Arta. 
Cum în ultimele patru secole muzica a progresat, ridicindu-se ih fruntea scării, şi 
cum dialectica ei specială este de natură universală, acest compartiment al artei a 
devenit valabil pentru orice colț al pămîntului. Problemele nivelului muzical intern 
si extern — deci propagandistic — iau în consecință proporția problemelor de Stat. 
lată ceea ce au înţeles aproape toate Statele, în special cele totalita: e, secrificind, 
imediat după armată, maximul financiar. pentru artă şi pentru propovăduitorii ei. 
Artistul este ridicat la rangul de prim-cetátean al țării, cu toate « consecinţele » 
acestei onorări. Cum odinioară tntelegeai prin Pericle — Grecia, prin Rembrandt 
— Olanda, azi Polonia înseamnă Chopin, Norvegia — Grieg sau Ibsen, Sibelius — 
Finlanda. Un american sau chiar un european va confunda Romania cu Enescu. 
În România sînt peste 100 de compozitori, tot atitia pictori, scriitori, poeti 
sau oameni de știință. Din aceștia, nu știu dacă nu supraviețuiesc, spunînd că doar 
14 vor fi acei care vor trece (cu oarecare bunăvoință) în istoria culturii universale. 
Ei însă, și nu alţii, vor fi mindria neamului, pentru că ei au muncit supraomeneşte 
pentru progresul omenirii. Arta mai cuprinde 5 interpreţi (artisti, cintäreti. instru- 
mentisti, dirijori). Reprezentanții lor, valabili pentru străinătate, nu trec de 20. 
Toţi aceştia « mai puțini de 40 » împreună, au ajuns la această recunoaştere nu numai 
pentru că sînt talentaţi, dar pentru că şi-au cizelat talentul printr-o muncă nesfir- 
șită, cum alţi oameni nu o pot face. 
Care este recunostinta conationalilor ? Asigurarea unui trai fără griji, care să-i 
asigure creatorului timp liber pentru munca sa? Ми. Greutati materiale de neînvins, 
greutăți morale și mai grele — astea sînt drepturile omului de artă si știință... - 
În ultimii 15 ani, din micul lot al celor «aleși » (în fond, cît e de mare acest 
lot pentru o ţară mică gi tînără ca а noastră, — cu ce resurse nebănuite se poate min- 
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dri !) abia doi-trei au reușit să ajungă în fruntea de instituții, putindu-si spune cu- 
vintul, îndruma și încuraja cinstit pe cei ce trebuie ajutaţi, Ceilalţi, pierduţi prin 
vreun teatru, muzeu sau laborator, orchestre, îşi duc greu zilele, luptînd cu o neno- 
rocită de catedră, dînd lecţii particulare. Ei bine, în aceștia lovește cu precădere 
politica, acuzindu-i de deficienţe rasiale sau ideologice, declarindu-i legionari sau 
evrei, rebeli, antinaziști, comuniști, anticomuniști, masoni, jidoviti, naziști, ei sint 
etichetati, rind pe rînd cu toate aceste nuanţe, bine-nteles, acordate în raport invers 
cu situația social-politică atunci tn fiinţă. 

Artistul a constituit din totdeauna o aberaţie socială. EI, cel mai democrat, 
cel mai comunist, cel mai al tuturor, este în acelaşi timp (în ființa lui) cel mai abso- 
lutist, cel mai egocentric și antisocial dintre semeni, Probabil, încă una din legile 
compensatiei. Primul care a înţeles problema astfel pusă este Statul sovietic. Acolo 
creatorii sînt primii (poate singurii) exceptati. 

Acum 25 de ani, odată cu România Mare, apar opere, filarmonice, conserva- 
toare, Politica ега cea naționalistă, elementele ce trebuiau recrutate pentru direc- 
Tii, catedre, orchestre, fiind cele autohtone. Cum pregătiți pentru astfel de chemări 
erau greu de găsit, s-a recurs la cei ce erau la indemina. Unii dintre ei, prin practica 
ce o aveau și prin muncă, au ajuns demni de locurile ce ocupau. Ceilalţi aveau за fie 
оси си noi vlăstare се se pregäteau între timp pentru chemarea lor, la conser- 
vatoarele, orchestrele noastre, în străinătate, зай... singuri..... 

Acum se ridică cortina — pentru un nou act. Scena ne reprezintă pe cei aciuiati 
în vîrf, datorită împrejurărilor, cramponati de posturile lor, luptind din toate pu- 
terile contra celor cîţiva, mai bine pregătiţi, dar — fatal — fără practică, prohibitä 
lor, ce veneau să-și cucerească locurile. | 

Ре де altä parte, artistul fiind foarte mizer retribuit, trebuie să ocupe, cu titlu 
de permanenţă, 3—4 funcții deodată. Rezultatul: o stupidă pierdere de timp cu carac- 
ter birocratic, în dauna celui artistic, Să piardă timpul prețios pentru creaţie, pentru 
perfecționarea personală, pentru perfecționarea interpretărilor. Aşa se explică 
de ce compozitorii scriu o ciosvirtă de lucrare la 3 ani. În plus, cumulul de funcțiuni 
înseamnă acapararea locurilor ce erau atit de necesare altora. Majoritatea dirijori- 
lor (tineri, în special) n-au cum să-și facă practica, compozitorii nu-şi aud lucrările 
зі dacă se întîmplă acest miracol, există întotdeauna o primă audiție, niciodată a 
doua (deci, greu să te cercetezi); simfonicele şi spectacolele sint insdilate în limitele 
de timp, rezultatele fiind: mediocre sau abia acceptabile, marele public este pre- 
gătit superficial, în dauna concertistilor, care nepurtind un nume străin, n-au unde 
să se manifeste, pentru că publicului nu, i-à fost trezit interesul. 

O lucrare perfect executată, clasică sau de avangardă, va cistiga mai curînd 
pe spectator, decît altele 20 îngălate, Același public trebuie să fie inițiat în toate 
direcţiile, cu precăderea celor nationale. Politica și Statul să nu-şi impună puncte 
de vedere rasiale, sociale și роу се, Arta poate fi îndrumată, dar nu siluită, Ea tre- 
buie să бе a tuturor, аза cum este: sinceră si spontană. 

Pentru că de cîteva secole, politica mondială (mai ales cea europeană) şi-a ра- 
răsit caracterul Internațional, adoptind: pînă la orbire naționalismul, se impune un 
corectiv: precăderea producţiei artistice din graniţele ţări! noastre... O conștientă 
și bine îndrumată propagandă, mai întîi în țară și аро! în străinătate — da ! 

În țară: edituri, coruri, orchestre, opere cu personal și clădiri demne, săli 
mari și mici pentru concerte, impresarlate (de stat și particulare) și mai ales fonduri 
şi iar fonduri, pînă ce tot poporul va fi astfel educat, ca prin interesul lui să susțină 
aceste - instituţii. 
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ја străinătate: un minister al propagandei şi numai е! poate conexa producția 
internă cu exportul cultural şi asociaţii de «reciprocitate» cit mai multe. 

$-a format acea Asociaţie Româno-Germană sau Româno-Finlandeză. De ce 
au s-au făcut în trecut asociaţii cu Franţa, Anglia, Belgia, Ungaria? De ce nu se face 
măcar acum una Româno-Sovietică? Artistul luptă cu armele sale, dar nu distruge. 
Eladuce viata si înţelegere. Vrea să fie cunoscut, el si fara sa $i să cunoască ре ceilalţi. 

Dacă cei înscrişi în Asociaţia Româno-Germană au făcut-o silit sau de bună 
voie, desigur că toţi au avut regr etul de a nu fi putut colabora si nu pot colabora în 
alte asociaţii. Artiştii vor şti să vibreze la creaţia tuturor popoarelor, din nord, sud, 
sau de peste oceane. Ei nu vor purta nici un «fil» în coadă, nici un «anti» înainte. 
Ei sînt cel mult anti-militari, umano-fili . . . 

În anii 1940—41, omnipotenti erau aceiaşi din trecut. Relaţiile ce le dădeau 
funcțiunea lor (este foarte uşor. ca directorul unei instituţii din străinătate să-și 
invite colegul din România — în revanșă), le permiteau де mult contactul cu străină- 
tatea, mai ales cu Germania, unde găseai orchestre, opere şi săli de concerte în fie- 
care oraş. Alături, o seamă de alti apreciaţi sau neapreciati, cu sau fără funcțiuni 
oficiale, care nu văzuseră Germania, pentru că nu aveau cum. Ministerul Propagan- 
dei fiind mai obiectiv, a cerut ajutorul tuturor celor cu un dram de talent. S-au ex- 
ceptat evreii. Marea majoritate îşi făcuseră studiile în-Franta şi deci, oarecum re- 
fractari germanismului. Alţii erau neutri, sau chiar inclinati pentru germani. Trimişi 
sau chemaţi pentru prima oară, o parte au căzut de la. prima încercare, tocmai ger- 
mano-filii | ll iar restul-a fost trimis şi rechemat în repetate rînduri. Cei rămași 
«acasă » (este clar de ce au rămas) se agită acum contra celor ce-și purtau flacăra 
artei printre flăcările caselor. şi ale dárimáturilor .. . 

Nu sînt un scriitor. Condeiul este obişnuit, să scrie doar notele ce picurá 
dintr-un început de ştiinţă muzicală. Gramatica mea este armonia şi contrapunctul. 

Cum de am îndrăznit să scriu aceste rînduri? 

Ei bine, creatorul este întotdeauna un încrezut, ori sub ce haină şi-ar ascunde 
slăbiciunea. El este întotdeauna mare,-sau «cel mai mare 5, cu refulări de tot felul. 
Nu-i greu însă să cadă în cealaltă extremă — complexul inferioritätii. De aceea, toc- 
mai această puternică supraevaluare este un «ce » necesar, un imperativ categoric, 
pentru izvorul creației sale. De aci, nemaipomenita-mi obrăznicie de a mă socoti prin- 
tre cele mai putin de 40 de valori ale noastre... Bazat pe o recunoaştere în acest 
sens de presa vieneză, de radio Londra (recent un comentator cunoscut m-a citat 
printre fruntașii tinerei generaţii europene, alături de Şostacovici, Frank Martin) sau 
de presa americană, — bazat ре Borrowski, Enescu, Kindler (Washington), Korn- 
gold, Toscanini și alți mari interpreţi care mi-au prețuit cu prisosinta lucrările şi 
bagheta de dirijor, am atîta lipsă de modestie de a mă socoti printre cei «aleşi». 
Părerea colegilor mei e desigur absolut contrarie. Îi cred mai curînd pe străini, care 
nu au motive să nu fie obiectivi, Chiar prietenii cei mai apropiaţi, discutind viitoa- 
rele directorate, nu au reflectat o clipă la umila mea persoană. Nu-i de mirare. 
Apärind la pupitrul Filarmonicii la 3 ani о dată, dirijtnd la Operă spectacolele cele 
mai slabe, radio opunindu-se din răsputeri să-mi dirijeze lucrările, este greu să fi 
prețuit chiar de către prieteni. Recent, Viena mi-a oferit (se ştia bine că nu sînt un 
simpatizant nazist) un contract de prim dirijor cu un salariu fabulos. La fel Parisul. 
Nu am putut decit să refuz. După pace —va fi altceva. Şi totuși, cum poti să fi pre- 
tuit, cînd пита! trei din șaizeci de lucrări sînt tipărite? : 

Cînd scriu «eu», înseamnă atitia şi а а colegi. Ca și mine, nu au avut acces 
la radio, de multi ani încoace. Cam tot aşa și la alte instituţii. O încercare de a în- 
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jgheba o nouă orchestră se loveşte де cele mai neaşteptate sabotari. Deci, mijloacele 
de afirmare — reduse la zero. 

Dintre colegii mei de vîrstă, sînt poate cel ce a reușit să se ridice mai mult. 
Cu toate că acum cîţiva ani eram mereu prea tînăr sau debil, pe urmă mason, jidovit 
(faptul că l-am ajutat ре Matei Socor si alti neagreati, dar talentați — devenea un 
«grav » cap de acuzaţie), astăzi probabil legionar sau nazist, — printr-o muncă 
nesfirsitá, printr-o persistentä infinită contra tuturor obstructiilor si cabalelor dia- 
bolice, suspendat, retrogradat etc... sînt totuși «încă » dirijor la Operă și-mi pot 
«trage» viaţa, Că din cînd în cînd trebuie să-ți amanetezi pina si pianul, ca să poti 
trăi, e vina ta. Alţii o duc şi mai greu. Ori prea impulsivi, ori prea putin muncitori 
şi lipsiţi de iniţiativă, ori renuntind la luptă pentru un egreabil(?) dolce farniente. 
Prin suferinţă ajungi la biruintä. Dar această biruintä vine de obicei cam tîrziu. 
Atunci, prăbușit fiziceste, nu mai poti da ceea ce ai promis atitia ani. Maximele sînt 
interesante în cărți, nu să le trăieşti! , 

Ultimul deceniu ne-a adus o pleiadă nouă де corifei muzicali. Avocaţi, foşti 
colonei, foști ziarişti, foști învăţători, foști funcționari de poștă, foști Nimica, vin 
să tragă háturile săracei arte a Euterpei, sub formă de director general de teatre, 
director de tot felul, administrator, consilier cultural, secretar muzical. Ei ne ini- 
ţiază în muzică cu conferințe publice sau la radio, ei judecă și decid ce trebuie dat 
publicului, la Ateneu sau la microfon, ei judecă distribuțiile, numărul de repetiţii 
necesare, cîntăresc onorariile și tot ei ştiu că о mare parte:din opera maestrului 
Enescu, a lui Jora, Paul Constantinescu, Lipatti, Andricu, Mihalovici nu e interesantă 
şi demnă de public. O partea dispărut, alții au rămas si trebăluiesc și azi cu aceeași 
iresponsabilitate. Cum este cu putință ca DI. X să vorbească despre Mozart, simfo- 
niile de Beethoven, valsuri, marionete, cu aceeaşi convingere si pretenţii ca despre 


Ziua Apelor sau Săptămîna Laptelui? Aceştia sînt aceia care ne judecă și ne dau 
dreptul să ne afirmăm sau пи“. 
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GEORGES ENESCO — ARTHUR HONEGGER 


CORRESPONDANCE 


Au cours des vingt ou trente dernières années, l'œuvre du musicien excep- 
tionnel que fut Arthur Honegger, sans avoir jamais été vraiment négligée, n'a pour- 
tant pas reçu, à ce qu'il nous semble, l'attention méritée. Les raisons en sont diver- 
ses; la plus importante en est peut-être certain exclusivisme affiché, non sans agres- 
sivité, par la plupart des orientations musicales modernes, ou qui se voulaient telles. 
Et Dieu sait si elles ont été nombreuses ! Mais nous sommes en droit de sup- 
poser que les manifestations qui auront lieu à l'occasion du centenaire de la 
naissance du compositeur feront beaucoup pour. rétablir l'ordre naturel des 
choses. 

La revue « Muzica » entend publier, à cet égard, quelques lettres et billets 
adressés à Arthur Honegger, à plusieurs reprises, par Georges Enesco; cette corres- 
pondance s'accompagnera de la réédition de deux articles consacrés par le musicien 
suisse au compositeur roumain et publiés en 1936 et 1955. Les textes nous ont été 
transmis, en copie Xerox, par madame Pascale Honegger, fille du compositeur, à 
laquelle nous adressons ici nos vifs et respectueux remerciements. 

Comme on le verra, une admiration mutuelle et jamais démentie unissait les 
deux musiciens: elle prenait même parfois la forme d'une véritable affection, car 
de frappantes similitudes existaient entre leurs idéaux artistiques. Une autre circon- 
stance allait rapprocher ces deux grands artistes: malgré l'écart existant entre leurs 
dates de naissance — 1881 et 1892 —, le destin devait mettre fin à leur vie dans 
le courant de la même année 1955. 

A ce qu'il ressort des papiers conservés par 
rapports épistolaires s'ouvrent par une carte d 
dresse du musicien roumain et datant d'avant 


1936): 


madame Pascale Honegger, leurs 
e visite portant le nom et l'a- 
la création d'Oedipe (13 mars 


Corte de visite: 


Georges Enesco 
Paris 26, rue de Clichy 
monsieur et madame Honegger à la répétition 


Prière laisser entrer 
Mon à l'Opéra de Paris. Ce 5 mars 1936 


des couturières d'CEdipe 
Georges Enesco 
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Aussitót aprés la création, Honegger publie un article intitulé Autre vision. 
La coupureconservée ne porte pas 


l'année se trouve indiquée — sous le-titre — peut- 


mention du nom de la revue ou du journal. Mais 
être de la main méme de l'auteur; 


quelques observations et corrections sont faites en marge (Voir le fzc-similé). 
Nous reproduisons cet article: 
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AUTRE VISION 


— Quelques spectacles de сек ordre et le public reviendra en foule 
au Théâtre | 


d'OEdipe: nous voudrions que le souhait exprimé se réalise, Mais 


Aujourd'hui le public dit «éclairé» va du stade au cinéma, ac- 
tionne les boutons de son appareil de radio ou fait tourner un disque 
(de jazz de préférence à tout autre). Je parie cent contre un 
l'œuvre d'Enesco n'est guére le pivot de la Conversation dans les 
réunions mondaines ! 
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‘AUTRE VISION: 
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directo- 
то, poun 
lu de corres- 
есомугегтопњ, 


Avoir sa loge à l'Opéra n'est plus dans la norme du snobisme con- 
temporain. L'héritage de cette marque de chic n'est actuellement 
revendiqué que par quelques personnalités; en conséquence par 
quel, miracle 'espérions-nous que la jeunesse. renoue une tradition 

"que пи! ne lui transmettra désormais, ou si peut 4 
ll en eût été tout autrement si, tranchant dans un répertoire 
^ inamovible, pour y insérer — à la date méme de leur conception — 
les ouvrages nouveaux, l'on eüt ainsi vécu nón sur un passé mort, 
mais dans l'évolution de la contemporaineté. 11 fallait non perpétuer 
ce décalage constantravec ce qu'attendait le public, intéressant, mais 
au contraire’ maintenir un contact étroit avec ce public. 

Ne.nous étonnens donc point d'une désaffection pour des for- 
mules que l'on n'a jamais présentées en concordance avec la mentalité 
ou les aspirations du moment. 

; Le- « croyant »,-dont je-parle, sous-entendait qu'en présence de 
la‘ magnificence, de la noblesse et де la couleur du spectacle réalisé 
ar М, Rouché, l'écran paraîtrait fade. D'accord, Mais le snobisme 
Înculte et, de moins en moins entraîné A l'effort d'attention que 
nécessite et mérite une belle œuvre, admettra-t-il qu'ici l'écran est 
dépassé par cette vision du réel. Alors: ne. serait-il pas souhaitable 
qu'un public plus neuf, celui que ses moyens modestes et plus encore 
une invincible timidité clouent à distance respectueuse des fastes 
ie|s de notre « grand Opéra », ait l'occasion de voir un tel spec- 


J'imagine volontiers .qu'OEdipe, dans la mise en scène exacte de 
celle offerte par l'Opera, soit représenté dans une salle ouverte au 
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bon peuple, celui-ci n'en sortirait-il pas sincèrement émerveillé. La 
réaction serait énorme, probablement émouvante, assurément 
réconfortante de ces heures de beau rêve éveillé; réaction qui sau- 
verait peut-être le théâtre, tout le Théâtre de qualité. 


Arthur Honegger 


Le 28 mai 1936, Enesco envoie à Honegger ce billet: 


ce 28 mai 1936 

Cher Monsieur, 

On m'a dit que vous aviez écrit sur Oedipe, mais impossible de savoir 
dans quel journal et à quelle date. Je viens néanmoins vous en remercier 
de tout cœur, en m'excusant de ne l'avoir pas fait jusqu'à ce jour, et vous 
redis encore mes sentiments les plus dévoués et odmiratifs 

Georges Enesco 


абзел 
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En possession de l'article (peut-être remis par l'auteur lui-même), Enesco 
répond par la lettre suivante: 


Paris, 26, rue de Clichy 
ce 1-ег juin 1936 


Enveloppe; 
Le maître Honegger 
par bonté 
Georges Enesco 
De tout coeur merci, cher Monsieur et ami. 
Je crois qu'on va donner mon ouvrage à Orange au début d'Août; 
ainsi votre souhait — dont je suis si fier — se réaliserait, mais un peu 
„loin de Іа foule parisienne, hélas... 
Croyez-moi bien toujours votre admirateur sincère et reconnaissant 


Georges Enesco 


-Puis-je vous prier de transmettre mes respectueux souvenirs à 
Madame Honegger? Merci. 
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И existait donc un projet selon lequel le spectacle parisien d'Oedipe aurait 
été transporté à l'amphithéâtre romain d'Orange (dans le Vaucluse, à 25 km. d'Avi- 
gnon). Ce projet n'a pas été réalisé. 

Une autre carte de visite, sans date, malheureusement, exprime l'admiration 
d'Enesco pour une œuvre de son jeune ami, que nous ne sommes pas en mesure 
de déterminer. Hasardons cependant, compte tenu des termes du billet, l'hypo- 
thèse qu'il s'agit du Deuxième Quatuor à cordes du compositeur suisse, achevé en 
1936: 


Georges Enesco 
Paris 26, rue de Clichy 


Mr. Honegger 


— C'est charmant, c'est ça | Et puis de délicieux coins musicaux | . - 
Bravo — et merci de tout cœur. Votre admirateur 


Georges Enesco 


le texte se passe-de commentaires: 


/ \ N \ 


La correspondance reprend, beaucoup plus-tard,-par_un billet'd'Enesco dont 


ce 20:6-1947- sse 


Cher monsieur et ami, жү Й 
La carrière implacable, mon ennemie, m'a empéché d'aller entendre 


Jeanne d'Arc. Plaignez-moi, plutôt que de m'en vouloir. 
Votre admirateur 


Georges Enesco 
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Quatre ans plus tard, ayant reçu de Hone 


) ger son livre intitulé «Je suis com- 
positeur », Enesco répond: 


26, rue de Clichy, Paris (9-e) 
ce 2 août 1951 


Cher monsieur et ami, 


Merci de m'avoir envoyé votre livre, que je verrai avec l'intérét que 
vous devinez, d'autant plus qu'il me semble que nous'sommes d'accord 
sur pour ainsi dire tous les points. Je l'emporte en voyage . . . seul moyen 
pour moi de lire autre chose que des notes et encore des notes. 

En vous priant de transmettre mes respectueux hommages à Madame 
Honegger, je vous redis ici mes sentiments de угаје amitié et de grande 
admiration. 


Georges Enesco 
(Voir le fac—similé à la page 105) 


Du côté du compositeur roumain, la correspondance s'achève par une missive 
dactylographiée et seulement signée (Enesco avait subi l'attaque à la suite de laquelle 
il devait rester infirme), en réponse’a une lettre de Honegger que:nous devrions 


retrouver un jour —l'espoit est permis — parmi les papiers d'Enesco. Celui-ci у 
exprime enfin, comme il n'avait pu le faire en 1947 — (vidi sopra) la grande estime 
dans laquelle ! tenait le chef- d'œuvre de Honegger: 


Mon Cher et Grand Ami, 


remercie cordialement pour les touchants souvenirs que vous ravivez 
sur notre rencontre dans le règne de la Musique. 

J'ai exprimé à notre Cher Ami commun, MIHALOVICI ma pensée 

“très sincère et mon admiration sans limite pour ce chef d'œuvre qu'est 

«Jeanne au Bücher». A son audition je suis resté profondément ému 
et permettez-moi de vous exprimer ici toutes mes félicitations pour cette 
haute inspiration | 

Car Cher et Grand Ami, parmi nos contemporains vous êtes un des 
rares privilégiés qui écrivez de la « musique», de cette musique qui 
restera et viendra s'ajouter aux Grands du passé. 

Je vous remercie sincèrement aussi pour les souhaits de santé que 


(Paris le 7 octobre 1954) 


C'est avec plaisir ét grande joie que Ја! regu votre létire et je vous”! 


vous-m'envoyez et qu'à топ tour je forme pour: vous, avec la pensée Ја 


plus fraternelle et une inaltérable affection. — ^ 
George Enesco 


La Princesse me charge de la rappeler à votre bon souvenir et à celui 
de Madame HONEGGER. 


George Enesco 
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Paris le 7 octobre 1954 


Mon Cher et Grand Ami, 


C'est aveo plaisir et grande joie que j'ai reçu 
votre lettre et je vous remercie cordialement pour les touchants 
souvenirs que vous ravivez sur notre rencontre, dans le règne de la 
Muëique. 


J'ai exprime 5 посте Cher Ami commun, MIHALOVICI 
ma pensée très sincere et mon admiration sans limite pour ое chef 4! 
oeuvre qu'est " Jeanne au Bücher ". A son audition je suis resté 
profondément ému et permettez-noi de vous exprimer ioi toutes mes 
félicitations pour cette haute inspiration! 


Car Cher et Grand Ami, parmi nos contemporains 
voue êtes un des rares privilégiés qui écrivez de la " musique ", 
de cette musique qui restera et viendra s'ajouter aux Grands du passe, 


Je vous remercie sincèrement aussi pour les 
souhaits de santé que vous m'envoyez et qu'à mon tour je forme 
pour vous, avec la pensée la plus fraternelle et une inaltérable 


affeotion. 
Coty 
par — 


за Princesse te charge de la rappeler à votre bon souvenir et à 
celui de Madame HONEGGER. 


У pem 


104 


Scanned with CamScanner 


Илл. 
Rat Se салы, oig) 


Ор Жый „ЫЛ 
њи ЫДЫ 


JBUUEOSUIED цим peuueos 


Enfin, Honegger dévoile — quelques mois avant leur mort à tous deux - 
son extraordinaire admiration pour Enesco dans un article bien connu, publié le 
19 mars 1955 dans Le Figaro Littéraire et intitulé « En lisant les souvenirs de Georges 
Enesco » (Flammarion venait de sortir le livre de Bernard Gavoty). И nous paraît 
utile de reproduire une fois de plus cet article, afin d'illustrer le plus complètement 
possible la nature des rapports unissant ces deux grands musiciens. Nous nous ser- 
virons, à cet effet, non d'une coupure de presse, mais d'un texte dactylographié 
qui nous а également été remis par madame Pascale Honegger. 
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En lisant les «Souvenirs» de Georges Enesco 


par Arthur Honegger 


En fermant le volume des Souvenirs d'Enesco (1), des mots simples 
et vrais me montent aux lèvres, Quelle noblesse, quel exemple et, 
aussi, quelle aventure / L'homme est grand, sa vie est à la fois pure 
et mouvementée, son œuvre est magnifique. || ne manquait que ses 
souvenirs: les voici. 

C'est à l'affectueuse insistance de Bernard Gavoty que nous devons 
ce précieux Volume, Sans lui, jamais, Enesco n'aurait eu la pensée 
de prendre la parole; il suffit de voir avec quelle touchante modestie 
il le fait, pour s'en convaincre. Gavoty.est l'homme qui sait manœu- 
vrer l'écluse, ouvrir les vannes de la mémoire et faire que les sou- 
venirs coulent, libérés, laissant le tempérament de chacun se mani- 
fester selon sa nature. || a tenu la plume, mais c'est bien Enesco qui 
parle, Ce livre est un document authentique. 

L'absolue sincérité d'Enesco est bien. séduisante, И raconte avec 
une jolie simplicité, dans un ton nostalgique qui donne sa couleur au 
récit les épisodes d'une carrière prodigieuse — non pas seulement 
par sa réussite, mais par la qualité de l'apport dont se sont justement 
émerveillés tous ceux qui ont eu la chance d'approcher ce grand 
musicien, 

Quant à moi, il a joué, à son insu, un rôle de premier plan. J'étais 
encore un gamin lorsque je l'ai entendu, au Havre. Ce n'était pas le 
premier grand violoniste que le pauvre petit racleur que- j'étais 
alors. venait applaudir. Avant lui, il y avait eu Sarasate, l'adirable 
Ysaye, Thibaud, Capet... Mais Enesco apportait quelque chose de 
différent, de plus passionnément personnel. On le voit dans son livre 
être un peu dédaigneux envers cet instrument monodique: «.. . Pour 
un artiste, c'est une chose terrible de se contenter d'une simple ligne 
mélodique, quand on en voudrait trois, quatre, six, huit... J'en 
voulais à ce petit instrument de gaspiller une telle quantité de mes 
forces vives ». Oh ! je le comprends bien, car j'ai fait la même expé- 
rience. Mais stil a raison d'exécrer le mot de «virtuose », je-puis 
le rassurer sur ce point, il n'en а jamais fait figure. Comment me faire 
Comprendre! Enesco était un chef d'orchestre, un ensemble à lui 
seul, toute une symphonie: voilà се ce que j'entendais quand il jouait 
une sonate de Beethoven ou celle de Franck. || dépassait le violon. 

2. 
.7. 

_ Des amis m'ont appris alors qu'Enesco était «aussi» un compo- 
siteur. Ne connaissant point ses œuvres, j'imaginais un répertoire 
de violoniste, fait de pièces brillantes ou émotives. Je me trompais 
lourdement. 

Le premier Ouvrage avec lequel je pris contact fut la Seconde 
Sonate pour violon et piano. Ai-je besoin de dire que sa lecture modifia 
radicalement тез suppositions? Ў 
, Puis, à Paris, j'entendis les grandesœuvres de musique de chambre: 
V'Octuor, la magistrale Symphonie en mi bémol, les charmantes Chansons 
de Clément Marot, si bien interprétées par Vera Janacopoulos, les 
Suites pour piano, la Troisième Sonate dans le caractère populaire 
roumain, que je considère comme une manifestation capitale dans le 
répertoire du violon des trente dernières années, Enfin, ce fut Oed ipe. 

Ici, il n'est plus question de « violoniste — compositeur », ni 
même de «remarquable musicien ». Nous nous trouvons en présence 


1 Bernard Gavoty: Les Souvenirs de Georges Enesco. 1 vol. 
(Flammarion éditeur), 
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de l'œuvre souveraine d'un des plus grands maîtres : elle peut soutenir 
la comparaison avec les sommets de l'art lyrique, Cette partition est 
aussi éloignée des succédanés wagnériens que des pastiches debus- 
systes ou puccinesques, Elle est d'une absolue originalité et d'une 
puissance dramatique tout simplement formidable, Si, dans tout 
autre domaine, un artiste eût donné une œuvre semblable, cette 
œuvre serait représentée de façon continue, offerte à l'admiration 
du public'et non seulement réservée à celle des musiciens capables 
de la déchiffrer. C'est là un exemple de ce que l'on condamne dans 
mon soi-disant pessimisme: n'est-il pas de nature à faire réfléchir 
bien des optimistes béats? 

J'aime, de surcroit, qu'au moment de composer Oedipe, Enesco 
se soit fixé ces trois régles de conduite: 

« Primo; ça doit marcher | Pas de pathos, pas de redites, pas de 
discours inutiles, l'action doit se nouer rapidement. 

Secundo; le public ne doit pas s'ennuyer. C'est, d'ailleurs, une 
conséquence logique du primo. 

Tertio; l'auditeur doit comprendre le texte. Ma conviction est 
qu'on ne va pas à l'Opéra pour entendre seulement de la musique. 
Un drame lyrique réussi doit avoir une action et un texte intelli- 
gibles ». 

A la bonne heure | 


Je dois faire un aveu -ingénu: si j'ai pris tant де plaisir à la lecture 
des Souvenirs de Georges Enesco, c'est non seulement parce que je 
l'aime et je l'admire, mais aussi parce que j'y ai retrouvé, exprimé 
de façon différente, mes propres soucis et jusqu'à mes marottes. 

11 me plait qu'au sein де l'anarchie. où nous.vivons, ип homme de 
la taille d'Enesco se lève et dise aux jeunes musiciens! 

« Soyez vous-même: Ne vivez pas dans la crainte d'être plus ou 
moins que votre voisin. Si vous avez quelque chose à dire, dites-le, 
à votre manière — ce sera bien. Si vous n'avez rien à dire, taisez-vous 
— ce ne sera pas mal non plus! 

Ne soyez pas hanté par la notion de progrès artistique. On ne 
progresse, en matière d'art, qu'à là condition d'aller très lentement. 

Ne cherchez pas de nouveau langage: cherchez « votre » langage, 
c'est-à-dire le moyen d'exprimer exactement ce qui est en vous. L'ori- 
ginalité vient à qui ne la cherche pas ». 

Ne trouvez-vous pas merveilleux qu'un violoniste, qui fut grand 
parmi les plus grands, ose écrire: « Notre áge est celui de la vedette 
ambulante — signe de décadence certaine, Quand on accorde à 
l'interprète plus d'intérêt qu'à l'auteur, quand la manière d'exécuter 
un trille ou la réussite d'un arpège provoquent plus d'enthousiasme 
que le génie qu'il a fallu dépenser pour écrire une sonate ou un opéra, 
cela signife que Jes temps sont proches!» 

Virtuoses, écoutez bien ceci: « Combien j'aimerais faire travailler 
les Quatuors à cordes de Beethoven: on les massacre — et c'est affreux 
-- ou, alors, on les joue trop bien — et c'est presque aussi regrettable, 
Oui, on les joue trop bien et surtout trop vite, avec un vibrato trop 
charnu, trop pathétique, alors que, parfois, il faut laisser aller cer- 
tains thèmes tout naturellement, avec une sonorité presque indiffé- 
rente, Que de choses à dire, à préciser, à réformer | » 

Enfin, impossible de mieux résumer l'essence même de la création 
musicale que ne le fait Enesco en quelques lignes: «Une symphonie 
ou un quatuor, cela n'a ni sujet, ni action, ni dénouement: 11 faut 
attendre d'avoir terminé pour savoir si l'on a été logique. En un mot 
— et c'est là une différence capitale entre la musique et la peinture 
— on travaille sans modèle: plus exactement, on Invente à mesure 
son modèle avant de le reproduire, Terrible contingence |». Cette 
contingence, je ne la connais que trop... 
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* 
ae 
Cher et grand Enesco, pardonnez-moi si je vous apostrorhe 
avec un peu де familiarité. Vous savez quelle est mon admiration 
pour vous et je suis certain que vous ne m'en voudrez ра: de 
l'exprimer ainsi, en médiocre violoniste, qui joue sans nuances — 
mais avec tout son cœur | 


Arthur Honegger 


Un jour viendra peut-être où cette touchante correspondance entre deux 
grands artistes pourra être complétée. 


PASCAL BENTOIU 


ANIVERSĂRI 


LIMBAJUL MUZICAL AL LUI ROSSINI OGLINDIT ÎN 
CAPODOPERA SA ,,BARBIERUL DIN SEVILLA“ 


Genialul pictor francez, Eugène Delacroix, spunea că nu pofi fi un mare artist, 
dacă nu ai realizat capodopere ! 

În acest an, oamenii de cultură de pretutindeni îi aduc un emotionant omagiu 
lui Rossini, acest tulburător compozitor, care a creat opere de o măiestrie misci- 
toare, pline de contaminantă euforie, vibrind in consonantä cu victoria lumii binelui, 
reprezentate prin personaje de un înalt simt moral. împotriva lumii răului, dominate 
de altele cu penibile îngustimi de spirit . . . La cei două sute de ani de la nașterea sa, 
capodoperele sale —nu puţine la număr — ni se înfăţişează de o uimitoare tinereţe, 
încît nu ştiam ce să admirám mai mult: măiestria desävirsitä, uşurinţa cu care scria 
sau vigoarea și optimismul pe care muzica sa le ráspindeste, înălțindu-ne sufletește, 
disciplinindu-ne şi, mai ales, reliefind sensul asertiunii, în virtutea căreia, multă drep- 
tate avea Pascal, cînd spunea:... «să facem în аза fel, încît, ceea ce este just să fie 
puternic sau... ca tot ceea се este puternic să fie just » ! 

Opera II Barbiere di Seviglia l-a «scos din istorie» pe Rossini, așa cum Don 
Quijote l-a «scos din istorie» pe Cervantes. Cînd spunem II barbiere di Seviglia, 
de fapt, spunem Rossini, ізгі cînd ne gindim la Don Quijote, în fata noastră se arată 
în toată grandoarea sa, «ciungul de la Lepanto »: unicul Cervantes! lată de ce, 
alegînd din moştenirea rossiniană Bărbierul din Sevilla, pentru a analiza tehnica de 
compoziție, de fapt, reliefăm stilul unui creator de о originalitate de netăgăduit 
şi forța emoţională a unui artist supradotat, căruia i-a fost sortit să se nască la 
finele secolului al 18-lea și să nu moară niciodată! 
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Cînd sustinem că Rossini a fost un fermecător melodist, totodată îl definim si 
ca un genial exponent al « melodiei acompaniate », al tematicii si al armoniei pre- 
ponderent diatonice — deci, cu rare străfulgerări cromatice, — la care se asociază 
o ritmică pregnantă şi o fantezie, în ceea ce priveşte îmbinarea timbrelor, cu totul 
excepţională. 

În această operă, el cultivă mai multe tipuri de melos. Primul tip este cel în 
care simplitatea domină toate orizonturile, în concordanţă cu o simetrie, tipică sti- 
lului muzical «rococo ». În acest sens ne referim la aria Bertei, din ultima structură 


a operei. 


И. vec cho Но cerco то glie vuol ma- 


— exemplul 1 — 


Al doilea tip de melos este acela care relevă o bogată coloratură, autorul plă- 
tind tribut eufoniei baroce; altfel spus, densa coloratură a tematicii, simetria frazei, 
urmată de asimetria acesteia, înflexiunile modulatorii si intreruperile prin -« fermate » 
— toate acestea ne farmeca prin abilitatea cu care compozitorul le îmbină armonios. 
În acest sens ne referim la « Cavatina » contelui, din primul act. 


Ё - co: гі oen tein- cle — 


— exemplul 2 — 


Se cuvine a evidenția și « Cadenta înșelătoare » din structura primei parti a 
cavatinei, obținută nu prin generarea acordului de mi minor, ci prin crearea celui de 
mi bemol major; în acest caz se poate vorbi de un puternic dramatism, ca г oi totul 
să se limpezeascä, în cele din urmă consolidîndu-se treapta 1, pe sol major. În partea 
mediană a Cavatinei coloratura se intensifică, intrînd în «apele repezi» ale unei 
virtuozități vocale, care presupune о impecabilă tehnică de Bel-canto. 


— exemplul 3 — 


Al treilea tip de melos rossinian semnifică cristalizarea « melodiei cu motive 
repetitive»; anunfind «avant la lettre»... muzica repetitivă şi minimală, carea 
apărut, după deceniul al şaselea, în secolul nostru, ca o reacţie firească la compli- 
catiile tehnicii serial-dodecafonice, Un exemplu caracteristic îl constituie vestita 


Cavatină a lui Figaro. 


Lor- дор! fac - lOs- (ит del la ci- tta, lar- go 
— exemplul 4 — 
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În acest context sonor пе atrage atenţia, pe lîngă repetiţia primelor două 
măsuri și introducerea abilă a unei asimetrii, încît cele 12 mâsuri conferă discursului 
sonor o ingenioasă abatere de la schemele tradiţionale ale lui Haydn, de pildă, Pro- 
cedeul se reia şi în duetul dintre Conte și Figaro, culminind în următorul fragment: 


FE 


zio- ne chein ven-zio- ne pre- 


— exemplul 5 — 


Şi mai inventiv ne apare Bossini în aria Rosinei. În aceasta, procedeele legate 
de motivele repetitive se asociază, tainic, la o coloratură de cea mai bună calitate. 


— exemplul 6 — 


În acest caz, se revine la o simetrie arhitecturală tradiţională: а + b; a + bl; 
în continuare, coloratura melodică de la sopran se impune și generează o mare varie- 
tate timbrală, la care se adaugă și tendinţa autorului de a evita repriza primei teme, 
în schimb tema a doua este repetată în ampla secţiune mediană, urmată de o splen- 
деда сода, 

Ж Cel mai interesant tip de melos ni se înfățișează în Aria calomniei, а lui Basilio. 
În acest nou climat sonor, Rossini apelează la tehnica eterofoniei, simplificind melosul 
vocal, în favoarea acompaniamentului orchestral. Giacomo Puccini va duce acest 
procedeu la un înalt nivel de măiestrie, mai ales în Boema, Tosca și Madame Butterfly. 


pa 


са - lumia èun уеп- По cel — lo 


SE, 


— exemplul 7 — 


Ми mai putin importantă și, totodată, foarte eficientă, în ceea ce privește соге- 
Лана text-muzică, ni se prezintă tehnica pedalei, utilizată nu la orchestră, са în majo- 
ritatea partiturilor vocal orchestrale, ci la vocea solistă. Ne referim la partea centrală 
a ariei lui Basilio. 
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ER 


e le teste edi cers 


Pian, 


— exemplul 8 — 
În continuare, din nou tehnica motivelor repetitive, de data aceasta conducîndu-ne 


spre un punct culminant, de un răscolitor dramatism. 


ааваас ас: 


Sor — tem уа а cre - par 


ЕЗЕЗЕЗЕЗ е 


Pian 


~ — ~ — 7 
— exemplul 9 — ђ 
În orchestră este momentul să semnalăm felul cum, dublează compozitorul 
vocea, tot printr-o eterofonie, în măsurile pe care le-am expus mai sus. Dacă vom 
analiza finalul operei Tristan și Isolda de Richard Wagner, vom remarca acelaşi 
procedeu rossinian — desigur, mult amplificat — pregătindu-se punctul culminant 
al întregii opere, tulburător concepute. de « pann-ul de la Bayreuth ». 

După aceste considerente asupra inventivitätii melodice, сгедет. са а venit 
timpul să acordăm atenţie si.armoniei concepute de artistul nostru, italic prin exce- 
lents. Vom începe, cu tehnica armonizării recitativelor, Aici, modulatiile la tonalități 
îndepărtate sînt foarte bine venite, După terminarea ariei Rosinei, recitativul aceleiaşi 
Rosine începe în mi major si modulează în do major. Figaro continuă recitativul Rosinei 
pornind de la do major. Si intervenţiile lui Figaro și.cele ale Rosinei sînt dublate prin 
acorduri care modulează cu îndrăzneală, ajungîndu-se din do major în la bemol major; 
acest acord este interpretat са sextă napolitand si limbajul armonic revine spre sol 
major şi apoi din nou spre do major etc. « Falsa relaţie » — si bemol — și becar — este 
măiestrit concepută în acest climat al acordurilor larg-cromatizate: 


degno! аһ male detto di scelle —— ra-i 


— exemplul 10 — 
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О bogatä fantezie armonicä poate fi remarcatä în Sinfonia, ce tine loc de uver- 
tură, Ea este concepută sub formă de sonată. În mi major ni se expune introducerea. 
O suavă temă, — cantabile — continuă introducerea, ca apoi, cu multă expresivitate, 
Rossini să cadenteze pe si deci — dominanta respectivă. Urmează Allergo-ul de sonata 
propriu-zis. Aici, compozitorul, contrar tuturor regulilor epocii, aduce conflictul 
tonal, nu din minor în major ci invers, — deci din mi major se trece în mi minor, lată 
o îndrăzneală, pe care Dimitrie Cuclin o numea... «о obrăznicie genială» ! Pe саге 
o lega de sensul dictonului latin: « Quod licet lovi, non licet bovi » !!! 

Tema а doua а Simfoniei este încadrată în sol major. Renuntind la dezvoltarea 
amplă, de tip beethovenian si îngemänind structura finală а temei secunde cu o laco- 
nicä dezvoltare, Rossini pregáteste repriza admirabil. 


Fian. 


— exemplul 11 — tema | și tema | — 


Repriza înlătură conflictul tonal initial, « îndulcindu-l » prin relația mi minor 
— mi major. Abia după reexpozitia temei secunde, Rossini trece într-o nouă dezvol- 
tare, de datà aceasta mult mai extinsă si strălucitoare. O menține specială pentru 
introducerea unor sincope, de mare efect, mai ales în măsura a patra: 


d ода 241 М-ы 
H =. == ж жй... es ы 
HET ee 


— exemplul 12 — 


Şi fiindcă tot vorbim de bogata fantezie armonică a autorului, am fi nedrepti 
dacă nu am pune în lumină, In aria lui Basilio, generarea, după o judicioasă gradare 
a sonoritätilor, a punctului culminant. Pe cuvintele «comme un colpo di canone» 
... саде culminatia ariei respective. Armonia, din re major trece pe sexta napolitană 
— mi bemol major — si brusc modulează cromatic în mi major. Efectul este răscolitor, 
evidențiind forța dramatică — extraordinară | —a lui Rossini. 
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ba ig. #- ф ж. be 
p ARE if 


vo —  -—— — ne comeuncolpe di ca [ pem NM 
b. P 
E, p h, 
Е 15 = - 
Pian, = 2 
1212 
= 
— exemplul 13 — 


Cu totul ieșită din comun ni se conturează îngemănarea conceptului armonic 
cu cel polifonic, iar sub acest raport, duetul dintre Conte și Basilio ne poate furniza 
o atrăgătoare combinație — ne referim la tălmăcirea textului «ma che perfido 
destino » ! 


=== == == ИЧ 


ma-ta та che per-fi-do дез — ti-nol ma се 


bar:ba-ra giona-fa! tutti quantia me da vanti! che crudel fata-li 


— exemplul 14 — 


Desigur că Rossini nu a apelat la formele polifoniei barocului, ca în fuga genială 
din opera sa Cenuşăreasa; cu toate acestea, eterofonia, figuratia armonică, vecină 
cu polifonia și imitatiile, la vocile soliste, creează un fel de dualism armonic-polifonic, 
de meşter mare, care poate fi socotit ca o sinteză prețioasă între tehnica de compo- 
zitie a clasicismului și a preclasicismului, sub cerul unei permanente cantabilitati 
italice. Tehnicile amintite sint reunite prin valorificarea ramificatiilor cîntecului 
popular italian, tratat ca un «numitor comun »... Si, din acest punct de vedere, 
intilnim o unitate în varietate, care sta la temelia întregului edificiu sonor al operei. 

Referitor la eterofonie putem afirma următoarele: capodopera lui Rossini este 
de fapt... о «imensă desfăşurare de eterofonii » si, din acest punct de vedere, partea 
orchestrală concepută de creator relevă o personalitate marcantă, adesea trecin- 
du-se planul vocal pe unul secundar. Fără a se pierde din forța expresivă. Schema 
ar fi următoarea: unison între voce și orchestră — eterofonie (orchestra preia hege- 
monia desfășurării discursului sonor) — din nou unison, între voce şi orchestră etc. 
Procedeul —așa cum am mai afirmat — este reluat de pe noi poziţii armonice și 
orchestrale de Puccini. În secolul nostru, la un înalt nivel artistic și cu noi rezonanțe 
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de acorduri — ne referim la modalismul cromatic — procedeul este pus în lumină 
de George Enescu. Ca în cadrul serialismului integral să-l exploateze — admirabil | 
— Pierre Boulez — cel care, de altfel, 1-а si teoretizat în cartea sa Penser la musique 
aujourd'hui, Şi, după părerea noastră, în acest sens s-a conturat «cvartetul de aur al 
compozitorilor tributari eterofoniei », alcătuit din Rossini, Puccini, Enescu si Boulez. 
Nu întîmplător, toti aceştia sînt muzicieni latini, care pledează pentru o«transpa- 
гепја mediteraneană » a tehnicii de compoziţie, în opoziţie cu discursul sonor, supra- 
dimensionat si extrem de dens, conceput de compozitorii germani si adesea si de 
cei de origine slavă. 

n ceea ce privește orchestratia, Rossini este nu numai foarte eficient ci şi un 
«rafinat al eufoniilor »... Uverturile sale evidenţiază un simfonism « sui generis », 
iar din acest punct de vedere, Sinfonia din |! barbiere di Seviglia poate fi citată, in mod 
deosebit. Spre deosebire de Verdi și mai ales de Wagner, Rossini utilizează cu multă 
economie alămurile. Este —o spunem cu toată convingerea ! — mult mai inventiv 
decît Verdi — în acest sens nu ne referim la Falstaff, unde autorul ne apare ca un ge- 
nial neoclasic și de o inventivitate timbrală, demnă de o nobilă apreciere. Desigur 
că simplitatea melodică și orchestrală a autorului Traviatei atinge profunzimi cu rezo- 
nante de mări și oceane; dar acest aspect reclamă un nou studiu muzicologic. Liviu 
Rusu îmi spunea că aria ducelui din Rigoletto — celebra «la donna e mobile»... — 
în simplitatea ei de « șlagăr » este introdusă genial în contextul tragediei. lar Luigi 
Dallapiccola îmi analiza cu mult entuziasm « complexitatea componistică a cvarte- 
tului din Rigoletto». La care îmi permit să adaug că intinim aici, nu, numai o poli- 
fonie deosebit de melodică, novatoare cu adevărat, fara a plăti nici un tribut barocului 
sonor, ci și o polifonie ce talmaceste tulburător, psihologia personajelor, atit de 
deosebite și astfel se poate remarca o « polifonie psihologică», rod al unei subtile 
analize a sufletelor eroilor principali. қ 

Revenind la Rossini vă vom oferi un exemplu pur orchestral, în care ni se suge- 
rează, prin efecte sonore onomatopeice, ingenios îngemănate, un peisaj autumnal 
cu ploi mărunte .. . Totodată, după Gesualdo da Venosa, el ne apare са ип пои expo- 
nent al pointilismului în muzică, prefigurînd un anume aspect din curentul expresio- 
nist vienez si din cel post-expresionist. 

În sectiunea irtitulatä Temporale, acest «interludium orchestral onomatopeic » 
se arată ca fiind generat cu o foarte mare originalitate. 


==============г= 


SS 


—exemplul 15 — 


În partea mediană а acestui interludiu urmează o amplă dezvoltare, de parcă 
s-ar desfășura o formă de sonata, în secțiunea ei centrală, Raportul tonal este к 
major-do minor, дира care se contureazä ип limbaj armonic larg-modulant. о реда! а, 
mäiestrit concepută, unde armonia cromatică atinge paroxismul, pregăteşte repriza 
muzicii respective, у 

Revenirea potoleste tot «zbuciumul instrumental », autorul cadențind in 
luminosul do major. Nu gresim interpretînd acest moment orchestral, atît de în plac, 
ca fiind încadrat într-o formă de sonată monotematicd, amintindu-ne de concertele 
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grossi ale lui Antonio Vivaldi. Și, iată cum se întăreşte sensul cuvintelor lui Ovid 
Densuşianu, după care, tradiția bine înţeleasă este ca o coloană de marmoră, preluată 
de la un templu vechi, pentru a înălța altul nou... 

Din toate acestea reiese că opera |! barbiere di Seviglia este nu numai о operă 
populară, ci si una în care tehnica de compoziție — realizată си geniu — se conto- 
pește pină la identificare cu ceea ce înțelegem printr-un conţinut profund. Senină- 
tate, în artă, nu înseamnă superficialitate, iar patetism si dramatism nu sînt noțiuni 
identice cu aceea de valoare. 

Din nefericire, unii compozitori ai tragicului nostru veac sînt posesori ai une 
uimitoare științe componistice, dar faţă de opera lor, majoritatea marilor interpreţi 
reliefează o rezervă. Ne referim la Arnold Schânberg gi la Anton von Webern, la 
Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen sau la Luigi Nono, ca să-i cităm și pe cei ce s-au 
afirmat după cel de al doilea război mondial. Ca un muzician care m-am despărțit 
de avangardă, — desi, așa cum susțineau parizianul Le monde și Stefan Niculescu, 
în excelenta sa ultimă carte, în dialog cu losif Sava, am fost « primul dodecafonist 
român » — pot fi socotit ca fiind prea subiectiv, decă evidentiez că marile opere, mai 
devreme sau mai tîrziu, devin cu adevărat populare. În ultimă instanţă, trebuie sã- 
dau dreptate « divinului critic», George Călinescu — cum 1-а numit Eugen Barbu 
— cînd afirma că a scrie pentru cei multi înseamnă a supravieţui, trecînd dincolo 
de vremelnicie, în eternitate. Dar această teză а cccesibilitatii în concordanţă cu máies- 
tria mai poate fi mult comentată... 

Revenind la capodopera lui Rossini — nemuritoarea comedie muzicală, | 
barbiere di Seviglia — voi încheia accentuînd că ea reprezintă geniul solar al artei 
Italice, care a preluat creator pe aceea din antica Grecie а lui Pericle Athenianul. 
Analizind-o pe aceasta din urmă şi comparind-o cu arta de pe străvechiul pămînt 
daco-roman, pot spune —cu o legitimă bucurie şi satisfacţie | —c& noi, românii, 
spiritual și geografic ne aflăm foarte aproape de pămîntul ingenuu al Eladei... 


DORU POPOVICI 
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CENTENAR 


DIAMANDI GHECIU 


Destinul unui creator este determinat de locul și timpul fiintärii lui. Cunoas- 
terea sa începe prin situarea într-o generaţie: îi este aparținător si, totodată, mode- 
lator. Deşi nu perfect riguros (din punct de vedere al apartenenței spirituale și al 
roadelor componistice), criteriul cronologic este cel mai la îndemînă. Care sunt 
principalii compozitori români născuţi în ultimul deceniu al veacului trecut? Am 
numărat 27, știind că granițele sunt artificiale (Enescu este mai modern decât unii 
autori cu 2—3 decenii mai tineri; se pot da exemple și în sens invers). Printre aceștia: 
Alfred Alessandrescu, Mihail Andricu, Constantin Brăiloiu, Sabin Drăgoi, George 
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Enacovici, Ludovic Feldman, Diamandi Gheciu, lon Ghiga, Vasile ljac, Mihail Jora 
Filip Lazăr, Marcel Mihalovici (ultimii doi ca timp da, ca loc ba), Martian Negrea, Con- 
stantin Nottara. O pleiadă fără de care nu putem concepe configurația ulterioară а 
eisajului componistic românesc, Fiecare cu genuri predilecte, cu stil propriu, cu 
toții încadrați în același spațiu conceptual și expresiv, pendulînd între trăsături accen- 
tuat nationale și integrarea indiscutabilă în modalităţile tipice ale muzicii europene 
a primei (cel puțin) jumătăți a secolului ultim din mileniul nostru Fiecare, în felul 
său, s-a dovedit atașat unei tradiții și căutător al unor noi —și, pe cit se putea, 
personale — limbaje. Dar noțiunea de generație trebuie considerată în mod flexi- 
bil, întrucît artistul este supus unor înrâuriri subtile, ale căror consecințe pot fi 
ancorarea într-o gândire anterioară sau, dimpotrivă, anticipatoare, vizionară. Mai 
contează, apoi, momentul din viaţă si modul în care cineva se dedică efectiv creaţiei. 
Din acest unghi de vedere, noțiunea îşi lărgește spațiul temporal. 

Un exemplu tipic este Diamandi Gheciu, al cărui destin este demn de considerat. 


Diamandi Gheciu s-a născut la 20 aprilie 1892 la Bucureşti. După studiile liceale 
s-a înscris la Facultatea de Drept, luându-și licenţa în 1914. Dar adevărata sa vocație 
era muzica, pe care o asculta în familie sau la Operă, pe care o frecventa din copi- 
lárie. Dorința sa de a fi mai mult decât auditor s-a concretizat în obținerea unei viori, 
luând lecţii cu Anton Kratochvil-senior (trecut atunci de 70 de ani) și apoi cu un vio- 
lonist din Orchestra Ministerului Instrucțiunii Publice, Narice. Nesatisfăcut de pro- 
gresele înregistrate, schimbă vioara cu pianul, pasionându-se nu atât de studiul 
sistematic cât de devorarea literaturii muzicale (nu numai a claviaturii) care îi era la 
îndemână și pe care o căuta cu ardoare, Explicaţia consacrării domeniului juridic stă 
în mentalitatea vremii, provenită din realitate, conform căreia muzica nu putea asi- 
gura mijloacele u inj întte alţii Јога. Asemenea 
acelora, Diamandi, (1913—1918). Aici 
i-au fost profesori Gheorghe ‹ i ] ме), Alfonso Castaldi 
(la contrapunct și la compoziţie), Ecaterina loanin (la pian), Là senectute, compozi- 
torul isi amintește de primul, consacrat ca mare autor de piese'corale cà « profeso- 
rul meuavea si cunoștințe de orchestrație si cá era ihteresat si de muzica simfonică 
în afara domeniului” muzicii” corale in care excela».^Cit despre Alfonso Castaldi, 
« întotdeaună (си) ил aer vesel şi bine 'dispus »;'«« eră uncom’ de о гага modestie. 
În lucrările sale; acorda inttietate liniei melodice 5; Ecaterină loanin' « ега de o con- 
stiinciozitate remarcabilà: Toate indicaflile şi sfaturile еі erau preţioase şi dădeau ran- 
dament ». (Citatele 'sînt din Despina Petecel, Muzicienii nostri se destăinuie, Editura ` 
muzicală, Bucureşti, 1990,гр; 69). Interesat! де muzica‘altora, tânărul avocat îşi simte 
chemarea де а da là iveală propria за muzică, astfel încât, din anil’ uceniciei, compune 
piese instrumentale și, mai ales, lieduri.'Rrezentând,'în'1916, lui Castaldi unul dintre 
acestea, Tristesse de Та) lune pe versuri de Baudelaire, maestrul а notat pe partitura: 
« Această romantä este bine tratată, melodia: este nobilă şi justă: Armonia este foarte 
interesantă din punctul de Vedere al'expresiei, ritmul este Varlat şi, s-ar putea spune, 
pitoresc, Sonoritatea pianului este colorată, În sfârșit, această” compoziţie: denotă 
un temperament sănătos, de adevărat talent muzical » (op. cit... p: 70). Încurajat: 
tânărul muzician: perseverează şi rezultatele “pozitive îndreptățesc | primirea -sa în 
Societatea Compozitorilor Români, Era, pe atunci, autorul ‘unui Trio pentru vioară, 
violoncel și plan, al unor lieduri pe versuri de Baudelaire, Heine; Carrara, "Margareta 
Nicolescu, Eminescu”, ; Se împrietenește: ситан лег Rogalski şi Silvestri; Bu- о 
geanu și Basarab, ale căror sfaturi și îndrumări au echivalat си un сопчегуаког sui: 
generis. Diamândi Gheciu а fost martorul tüturori evenimentelor care au. dat vieții 
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După сит е! însuși mărturiseşte, activitatea componisticà susținută şi-a 
început-o pe la 50 de ani (cazul nu e unic, vezi Ludovic Feldman). Atunci 5-а consi- 
derat apt de a-și realiza icealurile creatoare care îngăduie « situarea omului în sfera 
unei spiritualitati înalte care să-l facă mai bun si mai intelegätor si care să-i deschidă 
perspective de perfecţionare sufletească » (id., p. 74). Practic, cele mai multe și mai 
relevante compoziţii ale lui Diamandi Gheciu au fost realizate dupa cel de al doilea 
război mondial. Moștenirea cea mai valoroasă a autorului (care s-a stins din viaţă la 
1 octombrie 1982) o constituie piesele camerale, numeroase și variate. Astfel, pentru 
pian — instrumentul său de predilecție —a scris Toccata (1945), două suite de Scene 
pentru copii (1947), Trei studii în stil românesc (1950), Sonata (1955), Trei preludii (1959), 
altă suită Imagini din Dobrogea de azi (1961), a patra suită, « Colţul copiilor » (10 minia- 
turi, 1963), suita Oglindiri (1972), « Ginduri răzlețe» (opt piese, 1975) ş.a. Acestea 
denotă nu numai buna cunoaştere a pianului (lucru firesc), ci şi capacitatea de con- 
centrare a ideii pe întinderi mici, o armonie acidă, o melodie lipsită de banalitate, 
suculentă, pe alocuri cu întorsături cu iz folcloric, о ritmică plină de dinamism 
si adesea de neprevăzut. Se cunoaște în scriitura pianistică a lui Diamandi Gheciu 
frecventarea cu folos (dar пи imitativă) a autorilor moderni —de la impresionisti 
la contemporanii săi. Aceleași trăsături transpar şi în alte creații instrumentale — 
Legenda pentru vioară şi pian (1953), Sonata în mi minor pentru violoncel și pian (1953), 
Legendă pentru violoncel şi pian (1959), Cântec şi joc pentru violă şi pian (1966), Balada 
pentru vioară si pian (1967), Sonata pentru vioară și pian (1968), Preludiu pentru harpă 
(1968) ș.a.. În analiza Sonatei pentru violoncel, Wilhelm Berger observă expresivitatea 
-materialului tematic, exploatarea laturii cantabile a violoncelului, a posibilităților 
armonice şi coloristice ale pianului. Remarcabile sunt și cele trei Cvartete de coarce 
(1958, 1966, 1971). Acelaşi subtil analist conchide despre primul că este o lucrare 
intens lirică, având si accente epice, respirând prospeţime și dinamism. O scriitură 
cvartetistică eficientă descoperim la ultimul Cvartet (editat în 1977), care abundă 
în schimbări metroritmice, efecte polifonice, cromatisme, de o cantabilitate parti- 
culará, proprie autorului (de pildă începutul părții a II-a, un unison — metodă folosită 
şi în debutul Sonatei pentru violoncel sau al liedurilor Dacă te-ntorci, Un vis şi altele). 

Liedul este genul în care Diamandi Gheciu s-a ilustrat pe parcursul întregii 
sale cariere. Cantitativ, dar mai ales calitativ, Pe drept cuvânt, Zeno Vancea re- 
marca (în vol. | din Creaţia muzicală rerzânescă, Bucuresti, Editura muzicală, 1968, 
p. 359): «. .. Gheciu fiind un temperament eminamente liric, liedul, în care muzica 
se îmbină organic cu poezia, are un rol hotărîtor în definirea profilului său artistic”. 
Temperamentul liric se manifestă la muzician cu discreţie şi distincţie. Sentimentul, 
oricât de intens, este lipsit de ostentatie. Este, în fapt, precum omul, care se carac- 
teriza prin firea rezervată, dar nu retrasă, prin reticent’, dar nu răceală, printr-un 
umor benign. Dar, mai cu seamă, prin căldură. Aceasta este impresia globală în urma 
analizei sau auditiei liedurilor sale. Cele câteva bune zeci de lieduri sunt scrise pe 
versuri de Baudelaire, Heine, Benedict, Lahor, Pușkin, Petôfi, Carrara, sau cele mai 
multe au la bază lirica poeţilor români — Eminescu, Pillat, losif, Topîrceanu, Banus. 
Boureanu, Corbea, Toma, Beniuc, Mugur, Mariana Dumitrescu, Farago, Rădan, 
Boiculesi, lures, Desliu, Mariana Nicolescu ş.a. Multe dintre ele au fost tipărite, 
piesă cu piesă sau în caiete (15 lieduri, 1956, Lieduri, 1960, larba timpului, 1971).Scrii- 
tura acestora dezvăluie unitatea organică a liniei vocale cu suportul pianistic, ca şi 
disocierea lor pe principiul complementaritátli. În genere, partea instrumentală 
implică o cromatizare intensä, cu picanterli armonice, în vreme ce vocea este lăsată 
să curgă mai liniștit (însă arareori perfect diatonic). Corespondenta dintre imaginea 
poetică și închegarea ei sonoră nu merge până la identificarea cu ilustrativul, autorul 
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păstrând şi în această privinţă cumpăna pr А T " eT 
transfigurare $i nu din ШЕ. ere nie је 
mandi Gheciu, chiar daca, din raţiuni prectice (să nu spunem сорта) a fast 
alese, în primii ani de după război, poezii «cu tematică » (observaţie vel: bilă si pentru 
lucr ările corale ale autorului, r.u prea numeroëse). Lirismul, substratul filosofic al 
versului transcende în discursul sonor inefabil, dându-i dimersiunea proprie auten- 
ticului fior artistic. 

Creația simfonică a lui Diamandi Gheciu nu este întinsă; Simfoni ării 
(1962), Poem pastoral pentru violă și orchestră (1966), ls pin ранета 
de la Mărăşeşti (1967), Pe Bucegi (1 967), Uvertura solemnă (1971), Intermezzo simfonic 
(1974), cărora li se adaugă oratoriul Lazăr de la Rusca (1959) pe versuri de Dan 
Desliu, «päcat al tinereții » repudiat de poet si despre cere nici compozitorului 
nu-i prea plăcea să se vorbească. În astfel ce compoziţii, preponderert progrema- 
tice, se întrevece sâmburele liric al autorului. În legătură cu ele, Zero Vanceaa 
surprins esentialul: ele pot fi caracterizate « prin sirceritatea şi căldura emotiei, 
prin modul direct de exprimare, ceea ce le confer’... =devărata semnificaţie artis- 
їїса. Trebuie reţinut faptul са, chiar și atunci cînd în actul de creaţie Gheciu nu por- 
neste de la un text, dând la iveală lucrări simfonice, la temelia acestorz, in toate 
cazurile — după cum indică si titlul. lor — există о idee poetică » (op. cit.). Că este 
aşa o indică gi un text explicativ elaborat de compozitor privitor la Simfonia elibe- 
rării. Cităm prima frază: «Ат căutat să exprim гісі cor.flictul sufletesc al omului 
care se descătușează din lanţurile opresiunii, și anume, entiteza dirtie climatul 
anterior eliberării și lumina timpurilor noi ». Nota bene: eliberării și nu Eliberării, 
ceea ce trimite la un act general și gerieralizator, nu la un fapt istoric concret (1944). 
În continuare, muzicianul face о descriere constructivă a lucrării, conchizind în 
acelaşi spirit în care a început. 

Nu este neglijabilă contribuția muzicologică a lui Dizmardi Gheciu. Ре lîngă 
unele articole — unele de circumstanfá —, sunt demne ce reţinut cele соџа voluine 
Formele muzicii vocale (1959), Fermele și genurile muzicii instrumentale (1960), reto- 
pite în un al treilea, Formele. si: genurile muzicale (1962) — toate în colaborare cu 
Dumitru: Bughici. Aici se întrevăd cultura $i cunoştinţele profesionale veste, rod al 
unei jumătăți de veac de contact cu marile opere ale tuturor timpurilor. Desigur 
caracterul acestor cărți, determinat de obiectivul lor, este preponderent morfologic. 
Dar muzicianul a fost preocupat şi de aspectele fundamentale ale actului creator, га 
cum poate fi surprins în maxima generalizare. Într-un eseu, nedetat şi (din câte ştim) 
nepublicat, intitulat Un punct de vedere asupra mijloacelor de expresie (pus nouă la 
dispoziţie de fiul compozitorului, muzicologul Radu Сћесіџ), aflăm, poziții interesante, 
argumentatie strânsă, obiectivitatea constant urmărită într-un domeniu mult contro- 
versat, îndeosebi în deceniile al şaselea şi al şaptelea. Astfel, în abordarea temei, 
în clarificarea ei, «nu trebuie să pornim în mod Subiectiv, de la posibilitățile, capa- 
citatea creatoare și preferinţele fiecăruia dintre noi, adică de la ancorarea interesată 
într-o concepţie subiectivistă (sic |), ci să încercăm a formula păreri obiective. . .. 
să procedăm cu obiectivitate, principialitate şi dragoste de adevăr. > Autorul caută 
o linie echilibrată în dispută, nefăcînd concesii reziduurilor proletcultiste (chie r dacă, 
din obligaţie, pedalează ре ideea primordialităţii « conținutului »), ple pentru 
calitate, claritate, simplitate (nu simplism). Aparent, el se disociezá de unele lucrări 
care par situate în planul e ar ego és (din Bentoiu, Olah) 
`4 ceptivitate acută la noile sil Е 
Mentum. in pragul centenarului nasteril lui Diamandi Shelly HR es 
testament artistic cu voce proprie, care sd 
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sebi în genul liedului si al miniaturii pianistice. Dar nu numai atât, Un от rămâne 
în posteritate și, în mod difuz, în fiecare dintre cei care i-au fost apropiați și cărora 
le-a influențat, fie oricât de putin, concepția și exprimarea ei. Or, într-o viaţă lungă, 
Diamandi Gheciu a avut alături foarte mulți muzicieni, cărora le-a fost de ajutor prin 
exemplu, povata si chiar prin sprijin material (ca secretar al Uniunii de breaslă, ca 
preşedinte, multi ani, al Fondului muzical), Personal, autorul acestor modeste însem- 
nări îi păstrează amintirea, încălzit și de apelativul ce-i dezvăluie sufletul generos și 
iubitor: «Papă Gheciu»... 


PETRE CODREANU 


INTERVIURI 


CU ALEXANDRU LEAHU DESPRE PARTICULARITATILE 
ESTETICO-EXPRESIVE ALE ARTEI COMPONISTICE 


Împreună cu profesorul” si muzicologul. Alexandru Leahu ne-am propus 54 relevăm 
unele particularități: de! ordin ‘estetic-expresiv ale: creaţiei componistice. contemporane. 
Ele rezidă cred'în irisási noțiunea de muzică, in țelul  însuși:al muzicii care, din antichi- 
tate si pină în zilele noastre, n-a încetat să 5е сопјипае cu virtutea, adevărul 57 frumosul 
deci, cu acea categorie estetică ce vizează, printre altele; expresia. artei са esență a 
trăirilor umane, ca esenţă a vieții. Мигка ега si; n-a incetat,sà. fie considerată, în sensul 
filosofiei aristotelice; са o. « imitație -directă- а senzatiilor. morale 5, si, conform, teoriei 
platonicene, 'capabilá să transmită la rîndu-i. sentimentul armoniei si «о anumită гери- 
laritate a mișcărilor prin influența ritmurilor. şi măsurii». оо. 

Ritm, măsură; armonie.‘ lată triada clasică, preluată și potentatd prin nuanţe suc- 
cesive- impuse. de 'evoluția -vertiginoasă a gîndirii contemporane, triada pe care trebuie 
să se întemeieze orice act de:creatie autentic: acela іп care.raportul dintre bine si frumos 
conduce la: Adevărul artistic, generator; а! emoției estetice. , 

În funcție de înzestrarea intelectuală, spirituală,afectivă, în funcţie. de capacitatea 
imaginativë, де abstractizare, dar. şi. де sugestie»a: artistului; respectiv, opera, de. artă 
pe care acesta! o făurește — în cazul nostru: muzica — devine o. adevărată bucurie., De 
aici diversitatea formelor de exprimare'a fiecărui creator, са și diversitatea sentimentelor 
ре саге astfel de forme ò poate stirni într-un suflet sau altul.. Actionind cu propria-i armo- 
nie asupra sufletului: uman, «muzica — ne. spune- tat. Platon —poate să instruiască 
spiritul 5 să purifice sufletul». |, T i "E 

În dialogul саге urmează vom insista, pe de o parte, asupra noţiunii de armonie, 
privită ca unitate, consonantá, între sunetele unui асога, дес! ca pe o concordanţă dintre 
expresia lăuntrică și materializarea ei în forme, ritmuri și genuri adecvate acelei expresii, 
dar și ca pe o categorie a frumosului, ca mijloc. de a ajunge la virtute, luînd parte la «.de- 
săvîrşirea inteligenţei », capabilă să sugereze și sensul functional al, materiei,. « ridicarea 
la idee, la'esenţă a artei »idupà afirmația: lui Constantin Noica; pe de altă parte vom în- 
cerca să sesizăm modificările” produse. fm structura intimă. а muzicii de către coloritul 
specific fiecărui- sunet dintr-un acord: sau chiar dintr-o melodie, де alternarea dintre o 
nuanță mai ferm, mal Intens sugerată și o alta, mai diafană, de balansul dintre consonantá 
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și disonantä, adică de contrastele pe care se bazează în fond arta culorilor, dar si arta 
sunetelor, arta muzicii. 


SPAȚIUL ARMONIZĂRII PERFECTE, ÎNTRE INTELIGIBIL ȘI SENSIBIL. 


D.P. — Stimate domnule profesor, vorbind despre particularitájile estetico-expre- 
sive ale artei componistice contemporane, va trebui să ne referim implicit la conceptul 
de armonie — concept fundamental al gindirii muzicale, cu multiple conotaţii filosofice, 
atit în plan istoric cit si în plan sistematic — dar și la culoarea timbrală, generată de 
variatele dispoziţii melodice si acordice ale sunetelor și intervalelor in fraza muzicală. 
De asemenea cred că diferitele particularităţi ale creaţiei contemporane și ale artei în 
general nu pot fi deduse decit din varietatea procedeelor utilizate în conceperea unei 
opere de artă: adică cele de natură ritmică, melodică, armonică, elemente pe care le pre- 
supune orice construcţie muzicală. Ca atare, esteticul nu poate fi separat de aspectul 
tehnic al creaţiei, de mestesugul artistului în sensul de téhne, de măiestrie, acesta con- 
ferind, în ultimă instanţă, operei de artă o personalitate distinctă în plan stilistic şi 
expresiv. 


AL. — Despre distincție si diversitate nu poti vorbi decît atunci cînd devii 
capabil să cuprinzi cu ochii minţii unitatea care se diversifică. Altfel spus, înainte 
de a sonda temeiurile şi mijloacele unei diversificări trebuie să apară cu claritate 
conștiința limitelor înlăuntrul cărora operează feluritele criterii. Dar limitele care i 
se conturează cercetătorului a posteriori trebuie" confruntate cu ceea се a construit 
un imperativ al practicii şi a funcționat si în epocă drept cadrul limitativ. Stravinski 
mărturisește că, fără o prealabilă circumscriere, s-ar simți pierdut în fata infinitului 
posibilităţilor. Or, ideala circumscriere, care să permită modulatia dintre sensibil 
si inteligibil, anticii au descoperit-o prin legătura dintre sunet si număr proiectată 
în multiple registre а ceea се еј numeau «armonie». 

Armonia reprezenta, în accepțiunea ântică, пи o disciplină care conservă patri- 
moniul efectelor acustice armonioase, ci in primul rînd о zonă a idealului de coe- 
ziune ce priveşte coexistenta ‘partilor într-un întreg. ^ °° ^! à 


— Să precizăm că o atare concepție provine din gîndirea pitagoreică. E vorba deci 
despre Pitagora, care construise conceptul de armonie са pe un sistem ce cuprindea 
întregul univers, Cosmosul, şi care reuriea elementele contrarii Într-o deplină concordanţă. 


— Într-adevăr, după natura straturilor de valori, care se armonizează în sînul 
întregului, cei vechi au Vorbit despre О armonie a formelor geometrice perfecte 
regulate care coexistă într-o aceeași sferă, са şi despre o muzicalitate a funcțiuniloc 
Тп organizarea umană. Musica universalis'și'musica humana, ca idealizări ale armoniei, 
sinonime cu legile adevărului şi frumosului, şi-au găsit reflexul particularizat în mă- 
nunchiul de repere ierarhizate alcätuitoare de scări numite «armonii», iar de 
aproape trei secole beneficiară a sintezei dintre primele douä se arată a fi musica 
instrumentalis care, în timpul lui Bach, va primi în dar cosmosul «bine temperat » 
al tonalitáfilor, împreună си mesagerii acreditaţi prin practică ai rezonantei naturale, 
acordurile. ierarhizate ca funcțiuni. + è 


— Ați vorbit despre unificarea, într-un plan ideal, a frumosului, a binelui si, prin 
aceasta, atingem alte concepte preluate în zilele noastre din perioada antichității, din 
gindirea aristotelică de pildă conform cărela, eticul şi esteticul'tac casă bună si pe care 
creatorii ‘contemporanl' le integrează” Implicit în свео се fac: 9875 9) 
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— Să nu uităm însă distanţa care există între aspiraţia de a include idealul în 
real și posibilităţile concrete de realizare, fiindcă ele nu sînt deloc implicite. Idealul 
îmbrățișat de conştiinţa epocii sau a creatorului depășește си mult în esenţa lui datele 
unui material sensibil si, deci, și pe acelea ale perceptibilitätii senzoriale. Pentru 
a concilia cele două mari planuri este nevoie de experienţă tehnică, de foarte multă 
artă; aceasta, în privința destinului personalizat al artei. Cît priveşte formele ei 
ceremoniale, sincretice, ritualizate, trebuie să observăm — înaintea oricărei parti- 
cularizări etnice sau istorice — rigoarea conservării cadrului armonic de manifes- 
tare, ce reprezintă însăși «conștiința limitelor» imortalizată într-un canon. In 
toate marile culturi, interconditionarea dintre număr, sunet şi cuvînt pune în evi- 
dentä consacrarea acelei formule de supremă stabilitate funcţională și structurală 
care, la antici, s-a numit «harmonia perfecta mexima >. Ea alcätuia Бета rațională 
figurată de primele patru numere şi de interacțiunile «consonante » dintre ele. 
Pentatonismul chinez care derivă de mii de ani din iceea cá «se învaţă sunetele 
pentru a se deprinde ariile, ariile, pentru a se învăța muzica, iar muzica pentru 
a guverna », elogiul adus de Plutarh oligocordiei ca si identificarea de către Platon а 
constituției statale în alcătuirea sistemului muzical, ne arată muzica Іп ipostaza се 
fundament al sincretismului originar, cu rol formativ şi nu imitativ. Celorlalte mani- 
festări colective — gestuale, poetice etc. — revenindu-le misiunea detalierii și £en- 
sibilizării « corpului armoniei ». ' 

Dacă ne gindim că actuala ştiinţă а guvernării sistemelor, cibernetica, s-a 
născut şi din consonatismul psihologic al lui Ştefan Odobleja, vom constata temei- 
nicia străvechiului ideal de coeziune, figurat de conceptul « musica politica », încă 
prezent în tratatele de armonie din secolul,al XVII-lea (Kircher, Kepler etc.). Ceea 
ce constatăm chiar si în culturile antichităţii în perioadele de slăbire a dogmatismului, 
de laicizare, este fireasca tendinţă a muzicii de a dobindi o autonomie expresivă, 
recuperind prin forme specifice toate acele asociații încredințate cîndva altor limbaje. 
Cosmosul armoniei temperate, ce reprezintă în fond o condensare alegorică a tim- 
pului social si a anotimpurilor, va desävirsi absorbția, pe de o parte, sensibilizarea 
în figuratii specifice, pe de alta, a stratului asociativ si imitativ, pînă la geneza unui 
frumos specific muzical, a « muzicii estetice», cum au numit-o teoreticienii clasi- 
cismului. 


În cultura muzicală a ținuturilor carpato-danubiene, стоки! popular, ancestral: 
cum îl califică însuși Bartók, atingea în sfera lui proprie de circulaţie orală, idealul 
de muzicalitate şi de umanizare plenară prin cumulul de valori melodice, poetico- 
retorice, ritmice, gestuale, de o mare putere de reverberare în cadrul închis al 
«culturii minore» a satului, evocată de Lucian Blaga. Or, desprinderea cintecului 
din sfera de conditionäri specifice unui anumit climat cultural și transpunerea grafică 
într-o factură definitivă, privată de multitudinea celorlalte elemente care îi susţin 
expresivitatea, (аза cum apare inevitabil in transcrierile de folclor mai vechi sau mai 
noi), îl pun pe muzicianul român, îndrăgostit de acest tezaur, în fata unui document, 
autentic doar pe latura strict sonoră, dar a cărui muzicalitate originară nu constă 
numai în conturul melodic | 


— Mulţi teoreticieni а! muzicii sînt de părere că, pind si polifonia cultă, clasică, 
Бі are sorgintea în polifonia populară, argumentind că însuși conceptul de armonie—deci 
sistemul acordic — s-ar fi edificat tot pe baza acelei polifonii incipiente . . . 


—.. probabil că este aga, dar vreau să subliniez faptul că datoria creatorului 
este aceea de a recupera în compoziția muzicală acele conotaţii care se pierd prin 
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extragerea cîntecului popular din mediul lui propriu de manifestare; Transcriptiile de 
folclor îl obligă pe muzician să-şi asume o misiune de aceeași natură си cea a pictorului 
care, dispunind numai de două dimensiuni pentru cadrul său pictural, trebuie s-o 
reconstituie prin artificii şi printr-o inventivitate proprie pe cea absentă, Acompa- 
niamentul instrumental, ca şi armonizarea corală din muzica inaintzgilor noştri va 
tinde deci să se substituie în parte acelor valori si dimensiuni absente ale muzicali- 
tätii folclorice, aducind însă, inevitabil, ecouri și conotaţii provenite dintr-o practică 
de cu totul altă natură. 


— George Dima, de pildă, făureşte din cuvintele piesei corale Ziua ninge, compusă 
în spiritul madrigalelor renascentiste, « edificiul multicolor al cîntecului ». Compozitorul 
român încrustează în specificul stilului renascentist particularităţi ale modalului romó- 
nesc, interferind spaţiile perspectivale, provenite din cultura străveche europeană, си 
spaţiile interiorizate, meditative, tipice artei noastre populare oncestrale. 


— As continua si cu alte situatii. Cînd străvechile melodii românești monodice 
cuprinse în vestita culegere Codex Caioni din secolul al XVII-lea, răsună într-un ves- 
mint orchestral, ca acela elaborat în timpurile noastre de Doru Popovici, în spiritul 
neoclasicismului, пе dăm seama de faptul că mariajul între versante atit de deosebite 
ale tradiţiei muzicale poate fi realizat doar printr-o simplitate rafinată şi o trans- 
parentä а scriiturii, care să sublinieze îndepărtarea în timp, atit de o practică, precum 
şi de cealaltă. Eufonia vesmintului armonic sau orchestral a constituit, de la Rapso- 
diile enesciene spre atîtea prelucrări contemporane, principalul argument al pro- 
iectiei în universal a folclorului nostru. Armonia tonală, ca teren bine circumscris 
al practicii devine o disciplină-cheie a componisticii noastre, cea care conferă o efi- 
cientä probată sonoritatilor și o soliditate mestésugului; și nu putem să nu amintim 
că majoritatea maeștrilor din generaţia postenescianá: Mihail Jora, Paul Constan- 
tinescu, Martian Negrea. lon si Gheorghe Dumitrescu, Mircea Chiriac, au fost şi 
profesori de armonie, transmitind discipolilor datele unui limbaj de circulaţie uni- 
versalä, dar care capătă si-tenta unor soluții specific autohtone, legate de experiența 
armonizării cîntecului popular, ca şi a străvechilor melodii bizantine. Printre ultimii 
purtători de seamă ai acestei tradiții, Alexandru Paşcanu, pasionat dascăl si autor de 
tratate, dispune de modalități fascinante, pline de spirit, în a servi genurile corale, 
iar lucrarea, ce avea să constituie apogeul creației sale, poemul coral-simfonic Pro 
humanitate, realizează o sinteză de mare elocvenţă si frumuseţe între tradiţiile autoh- 
tone si cele occidentale. 


— Într-adevăr, regăsim în acest poem coral-simfonic al maestrului Раҙсапи o 
sinteză, aș spune, a « spiritului timpului » nostru pentru că outorul pune în concordanţă 
momente corale ce amintesc de cîntările bizantine sau de motetele 51 madrigalele renas- 
centiste cu altele, eterofonice, cu pasaje de unison екс. Contopirea lor spre finalul lucrării, 
dominat de sonoritatea orgli, transformă muzica într-o grandioasă pledoarie pentru 
armonia spiritului uman, pentru recuperarea integrală a Binelui, Frumosului, Adevărului, 
a purității lor primordiale. 

Іп aceeași ordine de idei m-aș referi la muzica maestrului Wilhelm Berger. Con- 
struită pe baza triadel clasice amintite; ritm-mäsurà armonie, ca $i pe baza armoni- 
celor naturale si а proportiel deduse din utilizarea secqunii de aur, aproape întreaga 
creație a maestrului are, cum ar spune Pindar, « o funcție ce constă într-o dublă terapeu- 
tică: estetică și morală, » Nu Татри ког Simfonia a 15-a de exemplu, a fost dedicată 
de Wilhelm Berger păcii; dar, unei păci interioare care, odată infiltrată în suflete prin 
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intermediul auditiei, poate deveni un stimulent eficace al armoniei lăuntrice а fiinţei, 
capabilă la rîndu-l să influenţeze armonia tuturor fiinţelor umane cu care vine în contact. 

Domnule Alexandru Leahu, vorbeati înainte despre culoarea pe care o capătă, sau 
pe care o generează armonia, armonille folosite de compozitorii timpului nostru. Aș con- 
tinua, spunînd că, odată cu instaurarea, pe baze științifice, a armoniei, de către Jean 
Philippe Rameau, în celebrul său Tratat de armonie, intervine fenomenul supraetajării 
vocilor deci а supraetajărilor unor planuri sonore, al verticalităţii, fenomen cunoscut sub 
denumirea de « rezonanţa armonicelor naturale » — fapt ce creează о multifunctiona- 
litate a sunetelor, pe care o va aprofunda mai tirziu Dimitrie Cuclin în propriul Tratat 
de armonie. Este vorba despre acele spaţii atît de diverse ca nuanță și са ritm. În același 
timp ele favorizează contrastele dintre planurile sonore, dintre intervale, efectul fiind 
acela de armonie în sensul mai larg al noţiunii. Afirmam la început că Pitagora reunea 
contrariile într-o armonie unitară, omogenă. Mai tirziu, un Schónberg de pildă, spunea 
că « disonanta este adevăratul vehicol al caracterului expresiei. » Este o idee, să zicem 
dialectică, aceea a alternantei contrariilor, al cărei dinamism are ca rezultat, în ultimă 
instanţă, armonia .. . 


—...çeea ce a reprezentat argumentul de seamă al simfonismului de cîteva 
secole încoace și care ne face să medităm asupra limitelor pînă la care se poate încu- 
meta compozitorul în tentativa de amplificare a rezonantei exterioare în dorința 
dea recupera ecourile lăuntrice provenite din sfera altor arte sau domenii ale culturii. 


EXPERIENȚA DEPĂȘIRII LIMITEI PRIN EVOCAREA CAPODOPERELOR 
ȘI A TIMPULUI INTROSPECTIV 


Aproape întotdeauna, la capătul unei practici prestigioase, fie că e vorba 
despre o epocă sau despre un creator, în cursul căreia incursiunile spre domenii 
învecinate conduc la acumulări impresionante pe planul experienţei şi al conştiinţei 
artistice, se naşte näzuinta de a proiecta asupra compoziţiei o întreagă suprastructură 
de elemente asociative, sugestive, expresive, care obligă muzica să iasă din albia 
formelor tradiţionale, căpătînd trăsăturile unui imens fluviu. Аја s-a întîmplat си 
polifonia franco-flamandă care descoperise secretele matematice ale artei combi- 
natorii, amplificindu-si spectrul pînă la cîteva zeci de voci şi cîteva texte ce se desfa- 
gurau concomitent într-un välmäsag apocaliptic. Așa s-a întîmplat cu drama muzicală 
wagneriană care, sub pretextul subiectului mitologic, transpune experienţa simfonică 
în planul vocalismului, realizîndu-și idealul de acţiune continuă pe seama modulatiei 
continue și a melodiei infinite. Bach concepe la sfîrşitul vieţii scenariul grandios al 
ciclului de 19 piese intitulat Arta fugii, Beethoven, într-unul din ultimele opus-uri, 
compune 33 de variatiuni ce apasă, cu trimiteri dintre cele mai diverse la experinta 
predecesorilor, asupra modestului Vals de Diabelli ales drept suport. Mahler scrie 
monumentala Simofnie a 8-a cu coruri; așa încît, vom încerca să vedem cum se răs- 
fringe în muzica noastră experiența depășirii limitei —in care Gabriel Liiceanu 
recunoaște însăși esența tragicului — atestind modul їп care elevația interioară peri- 
clitează coeziunea exteriorului, Lui Aurel Stroe, bunăoară, i s-a revelat chiar în cursul 
travaliului la Orestiile sale ruptura ce ia naștere în stratul ontologic al lucrării din 
cauza incompatibilității multiplelor substraturi constitutive. El a căutat s-o exploa- 
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теге in mod artistic, în vederea potentarii tensiunii tragice, dar în același timp, in- 
vestigind multe cazuri elocvente din simfonismul monumental, a conturat trsääturile 
unei estetici « morfogenetice ». 

— «Un fel de fior adînc străbate inexorabilul acestei dezagregări (a lumii, 
a fiinţării — a.n.D.P. ) се nouă ne aminteşte azi de felul în care acţionează într-un sistem 
închis — fie el oricît de gigantic — principiul al doilea al termodinamicii. Este 
aspectul саге m-a legat poate cel mai tare de cele trei piese formînd Orestia lui Eschyl, 
dramaturg contemporan —, nu numai în viață ci și în gîndire —, acelor «filosofi 
tragici » (Nietzsche) dintre presocratici care au premers în multe privințe modul 
nostru de a vedea lucrurile. Trebuie de asemenea remarcat cum la Eschyl ieşirea din 
starea de prăbuşire continuă nu devine posibilă decît prin deschiderea către o altă 
lume, aceea a Athenei, prima formă de democraţie cunoscută, avind o mentalitate 
atît de diferită de cea primitivă a Argosului, locul unde se petrece acțiunea primelor 
două piese ale trilogiei Agamemnon şi Choephorele. 

Din sumarele considerente de mai sus reținem ideile de ruptură, de catastrofă, 
de irecuperabil si mai ales pe cea de ireversibilitate a fenomenelor, acestea consti- 
tuindu-se în cele patru paradigme de bază !. Dacă ireversibilitatea poate fi conside- 
rată са formînd o paradigmă a întregului ciclu tragic, irecuperabilul caracterizează 
numai primele două piese si începutul Eumenidelor [. . .). Pragul coerentei muzicale 
a fost depäsit. Ruptura a afectat prin intermediul limbajului însăși ființa operei. Pro- 
ces ireversibil a cărui istorie este consemnată în mod obiectiv de partitură. Deci, 
fiecare punere în scenă nu va fi decît un ritual care va permite retrăirea prăbuşirii 
unei lumi şi corelat cu ea a rupturii operei. De data aceasta paradigma rupturii în accep- 
tia ei сеа mai generală si caracterul ei ireversibil ar fi condiția catharsisului. 58 

Aurel Stroe scrie — în sensul celor afirmate de domnia sa mai înainte —o muzică 
atemporală, cu acces la universalitate; iar simplitatea şi puritatea intervalelor — terțe, 
cvarte, cvinte, sexte, octave adesea paralele — са și simplitatea liniei melodice încredin- 
fotá grupului coral ce intonează primele versuri ale tragediei antice chiar în grecește. 
corespund simplităţii esenţiale, cathartice, pe care Eschyl însuși o atribuia tragediei. 
În felul acesta compozitorul reface seninătatea tragică într-o muzică a cărei devenire 
respectă — voit sau doar instinctiv — legile tragediei antice. 

— Tot în categoria operelor născute din cumulul elementelor asociative, suges- 
tive, introspective, ce determină fluxul muzical să iasă din albia formelor tradiționale, 
se înscrie și lucrarea Canti per Europa de Theodor Grigoriu. Ea tinde să se raporteze 
la o impresionantă zestre culturală, presupunînd auditoriul ca fiind depozitarul 
tuturor trăirilor suscitate de contactul cu patrimoniul european şi autohton. Muzica 
prefigurează la modul comemorativ o frescă ce capătă uneori trăsăturile, rar intil- 
nite in muzica noastră, ale poeticii extazului. Este aici o specie aparte de progra- 
matism, înrudit cu genul montajului, în sînul căruia melodia infinită îşi oferă dispo- 
nibilitățile pentru a reverbera sugestii induse pe calea titlurilor si a comentariilor: 

— As adăuga că acest oratoriu-frescà intitulat Canti per Europa a fost gindit de 
compozitor co un «itinerar de sugestii » provenite din lirica lui Dante, Shakespeare, 
Eminescu, Rimbaud, Rilke, Shelley. In cartea sa Muzica si nimbul poeziei Theodor 
Grigoriu mărturiseşte că «descrierea unei muzici prin cuvinte este imposibilă ». 
Și totuși în finalul eseulul autorul ne spune că a preluat conceptul de frescă «in sens 
sonor temporal din arta plastică pentru cà fresca e pictură fără ramă, desfășurată 
pe un spațiu liber, » Clt despre acea linie melodică pe care ati amintit-o şi care se între- 


1 Aurel Stroe, Orestia -- O raportare esenţială, în Secolul XX, nr. 270—271, 1983, pp. 24-54 
2 idem, ор. cit. 
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ţese printre momentele vocale, corale, ea i-a fost sugerată de celebrul tablou al lui Boti- 
celli, Primăvara. Bineînţeles că muzica nu ilustrează imaginea concretă а pinzel, ci 
spiritul, starea de spirit pe care aceasta o degajă. Theodor Grigoriu construieşte o melodie 
pură, diafană, luminoasă, fluidă, adecvind expresia sonoră la metafora plastică imaginată 
de Boticelli. Este deci o melodie compusă din unisonuri, isoane, preluate din practica 
noastră folclorică străveche si care conferă muzicii nobleţe si verticalitate, iar ascultă- 
torilor le dă senzaţia de plutire într-un spaţiu aș spune infinit, similar cu acela atît de 
specific muzicii enesciene. 

Pentru că Eminescu е unul dintre numele роеџног care l-au inspirat pe Thedor 
Grigoriu în conceperea oratoriului său Canti per Europa, am putea asocia această par- 
titură cu o alta, a cărei arhitectură se bazează exclusiv pe lirica eminesciană și anume 
Simfonia a 5-a, cu cor de Anatol Vieru. 

— Într-adevăr, în Simfonia a 5-a, lucrare programaticá, așa cum ati spus, sîntem 
în fața unor trăsături ce se armonizează atît prin factori de opoziție, cît și de ase- 
mănare. Ni se oferă, pe de o parte, argumentul vocal-poetic într-o ambiantä nuanțată, 
menită să pună în valoare poemul, pe de altă parte, reverberatia lui stilistic. muzicală. 
Aici se interferează sugestii atît eminesciene, cît 51 enesciene, care arată gradul de 
participare afectivă a muzicianului la realizarea unei atmosfere specifice de care este 
impregnată propria sa adolescență, petrecută: pe plaiurile moldovene. Tehnica sa 
componistică este călăuzită de procedee care şi-au găsit o teoretizare remarcabilă în 
Cartea modurilor, un fel de replică muzicală la idealul lui Mallarmé de a epuiza prin 
faimosul său Livre, totalitatea semnelor lingvistice imaginabile. Anatol Vieru își 
dezvoltă experiența personală în realizarea cu mijloace lucide a impresiei de rigoare 
sau de liberate, astfel încît soliditatea mestesugului reprezintă tocmai garantia per- 
meabilitatii substanţei la expresii foarte diverse, 


— Anatol Vieru consideră strofele din prima parte a acestei Simfonii, subintitulată 
Peste vîrfuri, ca pe o simfonie «a vocalelor » şi, totodată, ca structură, ca scriitură, 
ea se bazează pe algoritmi, deci pe o sită ae acorduri majore și minore, « de consonante 
majore şi minore care se succed în ordinea cvintelor » şi, de aici această impresie 
de spatialitate, de varietate spaţială a cărei sorginte se află într-un fel în fenomenul 
rezonanfei naturale. Anatol Меги ne mai spune că «desi consonantă, această muzică 
este atonală, cu variate urcäri si coboriri generate de cvintele perfecte. » Este de 
fapt un joc o alternare între sincronie si diacronie, între individual şi general, unde 
fiecare element își are personalitate proprie. 

— Ceea ce ne dezvăluie lucrările vocal-simfonice amintite ne duce cu gîndul 
la о maturitate care se exprimă, de data aceasta, numai prin mijloace instrumen- 
tale, printr-o extraordinară stilizare a registrelor componistice capabile să nuanteze 
elemente de о mare fineţe psihologică, susținute de diversitatea nuantelor modale, 
melodice, polifonice pe care le cumulează cadrul componistic. M-aș referi de pildă la 
creaţiile lui George Enescu, în genul cvartetului, genul cel mai auster cu putință. 
În epoca barocului, muzicienii erau fascinaţi de perspectivele unei așa-zise « doctrine 
a afectelor » si credezu că principala menire a artei lor era aceea de a stirni în ascul- 
tător diferite dispoziții afective potrivit unor rețete prestabilite. Această menta- 
litate, răspîndită încă, arată lumea ascultătorului total aservită prilejurilor și moti- 
vâtiilor exterioare. Marea muzică europeană, precum și cea folclorică, demonstrează 
însă frecventă răsturnare a raportului de forte dintre subiect si obiect, în sensul са 
о dispoziţie emoţională suscitată de ambianţă se transformă în pretextul de a sonda 
cu ajutorul ei o multitudine de răspunsuri si interpretări venite din sfera interio- 
ritatii: zugrăvind deci, nu fenomenul. ca atare, ci explorind zestrea conștiinței umane 
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în care acesta se oglindește, Muzica devine expresia unei « divine comedii » zămislite 
pe Свази! multiplelor variante născute din oglindirea aceleiaşi exigente în felurite 
straturi interioare. Ideea unui om biruitor asupra destinului pe саге о adevereste, 
în primul rînd, muzical, opera Oedip de George Enescu, o regăsim în cadrul foarte 
diferit pe care ni-l oferă Cvartetul op. 22 al aceluiași Enescu, A imagina și include în 
cîmpul limitat al auditiei şi în putinätatea resurselor sonore ale cvartetului bogăția 
de variante ale monologului ce se raportează la un plan de referinţă atît de instabil, 
enigmatic, nelinistitor sau nostalgic, cum apare în încercările de a-l contura și reac- 
tualiza, presupune o extraordinară imaginaţie și măiestrie. Pe lingă intonarea си 
tilcuri mereu schimbătoare a unei formule obsesive, armonizarea întregului, sub 
egida stilului fantastic, imprevizibil, tensionat, arată substanța muzicii hrănindu-se 
din zonele abisale ale conştiinţei, dar transfigurîndu-le artistic. 


— Vă referiti desigur la partea mediană a acestui cvartet, Andante molto soste- 
nuto ed espressivo, pe care Pascal Bentoiu o numește « una din culmile creaţiei enes- 
ciene. » Timp, destin, mister sînt contopite într-o visare a cărei luciditate îl face pe Enescu 
să-și pună surdină propriilor gînduri şi chiar instrumentelor, fapt ce accentuează impresia 
de taină pe care nu ar dori s-o exteriorizeze totuși.3 


— Pentru că l-ați amintit pe maestrul Pascal Bentoiu, eu aș dori 54 mă refer la 
simfonia pe care domnia sa a intitulat-o Culori. Vedeţi, marele « distilator de acor- 
duri », cum a fost supranumit Rameau, este cel care vorbea despre culorile și nuan- 
tele emoţionale pe care le suscitau sonoritätile ca atare, iar despre melodie, ca despre 
o posibilă rezultantă a armoniei. Dar, cînd ascultăm ultima dintre părţile simfoniei 
« Culori » a lui Pascal Bentoiu ni se confirmă faptul că titlurile enunțate programatic 
nu reprezintă un scop ilustrativ, ci doar o cale de recuperare a unui sincretism inte- 
rior, a unei zone de trăire în care, cum spunea Paul Valéry, « toate impresiile si obiec- 
tele experienţei, ráminind ceea ce sint, vibrează laolaltă, se muzicalizează. » Astfel, 
subiectul muzicii devine însăși « starea poetică » evocată prin cuvintele anterioare: 
saturatia armonică subiectivă, fuzionează într-un «peisaj interior » în «culoarea 
visurilor », cum evoca pictorul Miro această ipostază estetică а tonalitätii. Densitatea 
spaţiului în care coexistă o întreagă familie de impresii muzicalizate te lasă să presimti 
că muzica, asumindu-si domeniul sinesteziilor, înființează, o armonie esenţială din 
care poate (ілі orice fel de intruchipare melodică memorabilă. 


— Spuneati că ascultind ultima parte din simfonia lui Pascal Bentoiu, «Culori », 
putem sesiza acel sincretism interior. Compozitorul o numește sugestiv Alb. Culorile 
Simfoniei a 6-a, căci despre ea este vorba, succedate în ordinea :Negru—Roșu—Verde— 
Galben—Orange—Albastru—Alb, tind spre alb urmînd, conform unei mărturii a auto- 
rului, principiul contrastelor utilizat de Van Gogh în picturile sale. De altfel, însăși nogi- 
unea de alb presupune contopirea întregului spectru de culori ce are ca rezultat o « pată » 
imaculată capabilă să iradieze nuanțele pe care le-a absorbit. Aidoma lui Van Gogh, 
Pascal Bentoiu priveşte culoarea ca pe o modalitate de exprimare a unui proces intros- 
pectiv. 

— Am putea să ne referim acum și la sintezele constructive ce vizează geneza 
unor noi dimensiuni printr-o măiestrită « inserare în limite ». Exemple elocvente 
în această privință ne oferă, cred eu, si lucrările de anvergură ale maestrului Sigismund 
Todutä. Simfoniile monumentale, concertele instrumentale, muzica de сатега, dar 


3 Pentru detalii vezi Capodopere enesciene, Ed. Muz., Buc., 1984, pp. 501—514. 
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mai ales redimensionarea componisticä a marilor mituri ale spiritualităţii гота- 
nesti — Miorița sau Meşterul Manole — са și a cintárii populare, arată creația mae- 
strului Тодија insuflegitá de vocația marilor sinteze, M-aș opri la Concertul pentru 
orchestră de coarde si orgă nr. 4, unde coexistenta armonioasă într-un același spațiu 
a multitudinii de genuri se structurează arhitectonic, se verticalizează, Ceea ce apare 
remarcabil in finalul lucrării este faptul că edificiul în cauză aduce drept cheie de boltă 
însăși sursa simbolică de iluminare a spațiului interior, alcătuită din cîntarea de sor- 
ginte folclorică adusă la cel mai înalt grad al puterii sale de reverberare în conștiințe, 
sugerind imaginea unei ascensiuni. Concertul lui Sigismund Toduţă realizează în 
final o măiastră întrepătrundere nu numai între forme și maniere muzicale care se 
armonizează, ci si între două zone ale idealului, între musica humana si musica uni- 
versalis din concepția antică, ingemánate pe seama cîntecului popular, care le strä- 
luminezză înnobilat fiind el însuși de edificiul care-i slujește ca postament. 


« PROBA LABIRINTULUI » CA RELANSARE A LUPTEI CU MATERIA 


— Domnule Alexandru Leahu, dat fiind că арі adus în discuţie Concertul nr. 4 pentru 
orchestră de coarde și orgă de Sigismund Toduţă v-as ruga să insistati asupra formei de 
concert, tocmai pentru că armonia este nota sa dominantă: nu doar armonia creată 
de sunete, ci şi aceea înfiripată între cei care cîntă împreună, într-un acord perfect — 
conform definiției verbului italian concertare. Un asemenea tip de armonie are ca efect 
şi chiar са echivalent în plan spiritual o anume сопѕопап{й sufletească ce permite, atit 
comunicarea interpretilor cu publicul, cît si accederea în zonele adevărului artistic. 

— Concertul cu solist implică etalarea și nu numai evocarea unei reușite exem- 
plare, precum si a căilor ce conduc spre ea. Poate tocmai de aici derivă caracterul 
reconfortant şi chiar entuziasmant pentru ascultător. Din punctul de vedere al ac- 
tiunii continue pe care o inițiază stilul concertant încă din epoca Barocului, concu- 
гепја feluritelor partide ale formaţiei presupune o clară evidenţierea rolurilor prin 
traiecte familiare ascultătorilor, adevărate poncife. Larg folosite de către toti muzi- 
cienii epocii, Corelli sau Vivaldi, Handel sau Bach, prezența formulelor secvențiale, 
de o eficiență directă, spontană, făcea ca interesul să se deplaseze din sfera origina 
litätii invenţiei către impetuozitatea discursului, către o elocventä specifică genului 
concertant. Sinfoneggiare sau cantare in concerto erau expresii vehiculate în practica 
vremii, avînd sensul de optimă cooperare a forțelor orientate spre un același scop. 
Perpetuarea unei astfel de practici în zilele noastre pretinde într-un mod asemănător 
si integrarea formelor omologate ca performante de către ascultătorul contemporan, 
bunăcară ritmurile percutante ale lui Strawinski, acordurile incisive ale lui Bartók, 
figuratiile de stil «oiseau » ale lui Messiaen. Ascultind de exemplu Concertul pentru 
pian şi orchestră de Dan Constantinescu vom putea admira modul elegant de trans- 
figurare a soluţiilor inspirate din muzica secolului XX si саге înviorează dialogul 
dintre solist şi orchestră. Vom putea trage din nou concluzia că armonia nu este un 
dat al sonoritäqii, ci mai ales, al fericitei înmănunchieri dintre componentelestilului. 

— Ај reveni însă la relaţia dintre сопзопапја și disonanţă si la ideea pitagoreică 
referitoare la armonie care însemna unificarea contrariilor — ceea ce nu excludea însă 
aspectul dramatic, tensionat, al muzicii, deci dinamismul.discursului, Aș asocia efectul 
uriei atari relații, cu procedeul cunoscut în pictura renascentistă drept clar-obscur, Așa 
cum în pictură umbra, nuanțele mai terne, nu fac decit să рогепјеге luminozitatea com- 
poziţiei, tot astfel, în muzică, prim-planurile, uneori exprimate prin înmănunchieri con- 


130 


Scanned with CamScanner 


| 


sistente, dinamice de sunete, acorduri, ritmuri au rolul de a relieta cantabilitatea spo- 
rindu-i puritatea şi armonia. Arnold Schonberg însuși, părintele serialismului dodecofonic 
vorbea despre disonanţă ca fiind « dătătoare a caracterului expresiv » al creației artis- 
tice. Din nou ne situăm în sfera funcţionalităţi psihice a sunetelor si a combinațiilor 
intre ele, dar și а «rupturilor» generatoare de noi coeziuni. 


— Vedeţi, sublinierea ostentativă а contradictiei dintre componentele siste- 
matice ale armoniei, vizînd o radicală depășire a limitelor, aduce cu sine sciziunea 
tragică sub formele ei cele mai teribile. Ruptura deliberată dintre lumea subiectului 
şi cea a obiectului, disimulată de consideratiile lui Schonberg pe seama familiari- 
zării auzului cu stridente, se manifestă printr-o contracție а sonoritätilor si о opeci- 
zare a relaţiilor, de natură să promoveze aspectul linear și vehement al dis- 
cursului. 

Aşa-zisa « emancipare а disonantei » care a fost urmată și de propunerea unei 
organizări seriale labirintice a creat urora iluzia că acest manierism de ultimă extrac- 
tie le va stimula productivitatea, deși promotorul sistemului, înzestrat cu o intuiție 
si sensibilitate capabile să domine dogmatismul metodei, atrăgea atenţia asupra 
faptului că « nimic nu se oferă prin adoptarea ei, ba mai mult, foarte multe dintre 
facilităţile anterioare vor fi retrase ». Care era atunci motivaţia unei atît de radicale 
opţiuni ce-l obligă pe adeptul metodei să accepte ideea unui spațiu nongravitational 
şi să facă efortul de a imagina, prin propriile puteri, sisteme de referinţă capabile 
să devină şi repere efective ale auditiei? Este motivul pentru care discipolul lui 
Schônberg, Alban Berg, în opera Wozzeck, construia, în factura acompaniamentului 
la această metaforă muzicală a alienării, forme clasice de o extremă rigoare a organi- 
zării, dar care nu erau deloc făcute pentru a-l încînta pe ascultător, ci pur și simplu, 
pentru a compensa într-un « plan de spate » climatul de instabilitate din prim-plan, 
şi a introduce un fel de « gravitație artificială, » Revenind deci la motivaţia adoptării 
metodei, vom spune că, probabil, tocmai neutralitatea mediului sonor ce rezultă 
din aplicarea ei strictă îl face apt să primească determinări subiective cu trimitere la 
anumite stări de spirit, pe care însă numai compozitorul de talent reuşeşte să le 
imprime desfășurărilor pe aceste baze, Partea lentă din Concertul stereofonic pentru 
două orchestre de coarde de Mircea Istrate dedicat lui George Enescu ne arată cum o 
țesătură a vocilor, de o minutiozitate a elaborării rar intilnitá, este ghidată de un 
«cap de expresie» în care recunoaștem cu’usurintä stilizarea bocetului popular. 
Densitatea în cauză nu poate fi pusă însă numai pe seama fastidioaselor operații de 
serializare, ci mult mai plauzibil, pe seama proliferärii în toate straturile psihicului 
a tensiunii degajate de nucleul melodic călăuzitor. 

Libertatea de expresie oferită de climatul atonal pare să-l fi atras pe Enescu 
însuşi de-a lungul preocupărilor care unesc opera Oedip de fragmentul de cvartet 
descoperit de curînd, și de ultimele lucrări, precum Simfonia de cameră. La Enescu, 
emanciparea disonanfei n-a însemnat niciodată altceva decit lărgirea spectrului 
de expansiune a configurației ce traduce «visul său lăuntric». De aici inovațiile 
în sfera sonoritätii, inclusiv a celei pianistice, din care izbutea să extragă, cu ajutorul 
pedalelor, efecte absolut inimitabile.. Printre mărturiile scrise ale predilectiei sale 
pentru. «irealul sonor », cum numea Casella lumea minunată а rezonentelor pia- 
nistice, piesa intitulată Carillon nocturne ni-l arată pe Enescu un precursor al cäutä- 
rilor din domeniul concretului acustic, un distilator de sonorități care, deși au tri- 
miteri precise in real, poartă o încărcătură de sugestii poetice си reverberatii 


nelimitate, 
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—...$i cu reverberaţii în planul culorii, Кеуіп mereu asupra noțiunii de culoare 
căci ea este cea pe care o generează Intllnirea dintre diferitele timbruri instrumentale 
sau dintre diferitele registre în cadrul aceluiași instrument, ca și dintre diferitele ritmuri, 
Pasiunea lui Enescu pentru culoare ajunsese plnd-ntr-acolo, încit unele « Juxtapuneri 
de culori» — mărturisea el — 11 dădeau «crize de voluptate.» Si tot Enescu spunea 
că întotdeauna descoperea în muzică, prin asociații, «anumite amestecuri ascunse de 
culoare », printre altele, Acest Carillon nocturne face parte din Suita inedită, alcătuită 
din șase piese total diferite ca structură si expresie și, deci, ca estetică, Enescu este aici 
tind pe rind renascentist, impresionist și totodată, spre finalul Carillon-ului dovedește 
o viziune modernă asupra muzicii, bazată pe amalgamarea armonicelor naturale despre 
care mai vorbeam si care reflectă de fapt diferitele nuanțe ale stărilor sale psihice, dind 
impresia unei rezonanțe infinite... 


— Sensul pur morfologic pe care-l capătă emanciparea disonantei, pe lîngă cel 
functional-sintactic, ne conduce într-adevăr și spre degajarea unei componente 
feerice, coloristice, de nuanță impresionistă sau chiar ilustrativă în muzica noastră, 
Captată în filiera preocupărilor servite si de un utilaj corespunzător de prelucrare 
a sonoritatilor înregistrate pe banda, ea și-a împletit modalitățile cu efectele inedite 
rezultate din artificializarea sunetului, llustratia sonoră a devenit o beneficiară certă 
a căutărilor care, cu decenii în urmă, puteau părea elucubrante ascultătorului de 
formaţie tradițională. Acum ele sînt inseparabile de scenariile radiofonice, de teatru, 
film sau televiziune. Mai mult încă, orchestra simfonică și formaţiile cele mai diverse 
acceptă, în anumite cazuri, incluziunea mestesugitä a unor efecte electronice, impo- 
sibil de realizat prin instrumente tradiționale. 

Datorită, răspîndirii şi încetăţenirii cosmosului electro-acustic, ca și datorită 
feluritelor «heterofonii» care-i amplifică ecoul, în felul isonurilor lui Ştefan 
Niculescu și altor ambiante asemănătoare elaborate în şcoala pe care a creat-o, cîn- 
tecul popular va dispune пи numai de un vesmint mai diafan și mai colorat, dar și de 
mijloace de a-l evoca în calitate де fapt de conștiință. Si, în fond, nu artificiul tehnic 
este cel care entuziasmează, nu decorul sonor ca atare, ci intuirea valorilor sale meta- 
forice. Atunci cînd distorsiunile generate de instrumentele tradiționale par să facă 
aluzie şi la sonoritatea electronică, pentru a aduce apoi imaginea estompată a jocului 
popular, se creează o tensiune poetică, un spaţiu al sugestiei alimentat de pendula- 
rea între arhaic și contemporan; în alte cazuri un spațiu al deformărilor continue 
caracteristice visării. Titlul de Anamorfoze pe care îl poartă un cvartet scris de Şerban 
Nichifor evocă şi el consecinţele unui proces de filtrare şi deformare, ce aparține în 
Sean timp uneltelor, dar şi transfocărilor de planuri operate de imaginaţia compo- 
zitorului. 


— Este vorba despre tehnica anamorforzei preluată din optică și pictură şi леоге- 
tizată prin secolul al XVII-lea, Să spunem că această tehnică recurge, în pictură, la pers- 
pectiva ce deformează figurile privite dintr-un anumit unghi, iar în muzică, o asemenea 
tehnică de deformare, și disimulare a formei se realizează prin dilatări şi condensări 
succesive de sunete, prin descompuneri şi reveniri la integritatea iniţială a acestora. 
Șerban Nichifor porneşte de la elementul modal-românesc infiltrat în țesătura anamor- 
foticd a cvartetului, prin citate de joc popular de pildă, care pot fi reconstituite însă din 
fragmentele ce migrează în întreaga muzică, 


— Să ne reamintim că problematica tipic manieristă din cărțile lui Ath. Kircher, 
preluată de exegezele contemporane, a constituit una dintre preocupările lui Lucian 
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Metianu, care a şi teoretizat modalitatea elaborării de forme variationale prin astfel 
de «transformări topologice ». 

E timpul să ne întrebăm deci pina la ce grad де virulență poate ajunge versantul 
celălalt al disonantei emancipate, unde efectele, în loc să se neutralizeze prin aglo- 
merare, sugerează dezarmarea conştiinţei în fata iruptiei neprevazutului? Ре ce cale 
sonoritatea complexă, disarmonică, poate aspira la o calificare artistică participînd 
la economia stilului? Aş spune că activitatea de pionierat pe acest tărîm a făcut să 
reînvie o dispoziție străveche și permanent actuală a cugetului uman: uimirea și 
curiozitatea faţă de ineditul fenomenelor naturii. Experimentarea de noi surse, 
transplantarea în muzică a unor gramatici neomologate ca suport artistic, improvi- 
таја, aleatorismul, constituie tot atîtea mărturii ale unei atitudini adolescentine, 
mereu împletită cu jocul desfăşurat pe un teren aducător de surprize. Nu odată fan- 
tasticul sau grotescul, susținute de insolitul facturii muzicale, se amplifică pînă la 
dimensiunile unui scenariu ales ca suport. Feluritele eșantioane de sonoritate sau 
moduli cu funcţii neprecizate cum ar fi « Secventele » sau « Contrastele » din creația 
lui Cornel Тагапи, « Arcadele » lui Aurel Stroe etc. arată lumea sunetului gîndită 
ca un vast zácámint ce stimulează prospectările. Genul consecrat în estetica instru- 
mentală a Barocului, ricercarul, indică tocmai prototipul formei labirintice în care 
arta combinatorie, permutările, reprezintă argumentele de seamă ale unei euristici 
muzicale. 

În muzica tradițională, sunetul muzical și rezonanţa naturală își ofereau cu dăr- 
nicie calităţile timbrale, armonice, pulsatorii, fără a pretinde un efort special de or- 
ganizare la acest nivel elementar. 

n accepțiunea contemporană a muzicii, care include și zgomotele, toate efec- 
tele ce rîvnesc la un regim de permanenţă și relevanță devin obiectul unei reconsti- 
tuiri laborioase. Aici intervine măiestria cu care sint stäpinite resursele, fie orches- 
trale, fie electroacustice, astfel încit în procesul de producere a sonoritatii se nasc 
atribute care nu mai aparțin emisiei naturale si legilor de rezonanţă, ci unui spectru 
de proprietăţi de altă natura. Se iese deci din ordinea strict acustică pentru a ne 
situa în vecinătatea celei estetice. М-аҙ referi bunăoară la lucrarea Vitralii a lui Mihai 
Moldovan unde vibratia tentelor orchestrale este astfel: condusă și modelată încît 
iti sugerează refractii în multiple domenii ale imaginaţiei. 


— Si aici avem de-a face tot cu o tehnică preluată din arta plastică și anume tehnica 
vitraliului pe care Mihai Moldovan o utilizează cu multă abilitate și suplete filtrind lumina 
prin culorile atît de diverse ale instrumentelor, realizind așa-numita « lumină gotică », 
irizată, cînd de o armonie perfectă, cînd cu contraste puternice, uneori vehemente. Con- 
form unei practici componistice specifice, Mihai Moldovan concentrează sugestii poli- 
fonice, modal-românești, neobaroce, creind un fel de aforism sonor infuzot. permanent 
însă de inflexiuni ale ethosului românesc. à 


— Dacá am amintit de efortul reconstituirii calitätilor fonice, nu putem sá nu 
amintim de o misiune asemánátoare ce-i revine, de data aceasta, ascultátorului. Pro- 
movarea disonantei în stratul corespunzător exteriorului însemnează, implicit, acti- 
varea consonantelor dinláuntru — o formä de exercițiu înrudită cu cea preconizatà 
de Leibniz, care vedea, în muzica guvernată de numere, o estimare în subconștient 
efectuată de «sufletul nestiutor de aritmetică ». Atunci cînd un compozitor ca 
Tiberiu Olah, care nu o dată ne-a încîntat și prin invenţia melodică, adoptă forme pe 
care un promotor al muzicii concrete le considera el însuși a fi « ofensatoare și ofen- 
sive », nu este pentru a ne convinge de forţa stihialä a ambianţei, ci pentru a ne înfă- 
а un tip de atitudine care-l implică pe receptor cu aceeași nuanță imperativă soli- 
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citată de monumentele lui Brâncuși la care muzica face aluzie. Tripticul de la Tirgu 
Jiu reconstituie prin « Calea » reală și imaginară totodată, caracterul inseparabil al 
profilurilor menite să răsune în noi ca alegorii ale puterilor etice esenţiale, Negrăita 
condensare de sensuri pe care doar limbajul muzicii și al poeziei are darul de a o 
tălmăci, irumpe în Columna zugrăvită de Tiberiu Olah cu o vehementä ce-ţi sugerează 
că verticalitatea şi iradierea spre înălțimi nu sint un rod al contemplatiei senine, ci mai 
ales al bärbätiei în afirmarea statorniciei şi al unel necontenite indirjiri. 


— Acestui triptic bráncusian, alcătuit din Coloana infinită, Masa tăcerii și Poarta 
Sărutului, Tiberiu Olah îi adaugă și o altă piesă intitulată Spaţiu și ritm — două noțiuni 
Între care există afinități, tot asa cum există între сопзопата si disonantá, tot asa cum 
trebuie să existe între culoarea generată de astfel de combinaţii, de contrastele dintre ele 
şi construcția muzicală în sine, ambele raporturi necesitînd o' concepție simultană. În 
muzica lui Tiberiu Olah timpul pare să se suspende si, asa cum mărturisea o dată com- 
pozitorul, prin acest triptic vrea să ilustreze « lupta artistului cu timpul și cu spaţiul 
muzical » pe care să le descätuseze din materie asa cum proceda Brâncuși ajungînd la 
esențe. Intuind gindul lui Brâncuși, Tiberiu Olah nu reprezintă Coloana ca atare, ci ideea 
de infinit, de verticalitate, de deschidere, oferindu-ne posibilitatea de a completa actul 
creator propriu-zis; pentru că muzica piesei Coloana infinită pornește dintr-o lume 
sonoră complexă, ca să ajungă, printr-un proces de pulverizare, la modelul originar, prin 
tăceri și acumulări de sunete ce sugerează perpetua concordanţă dintre materie și spirit. 
Mi se pare interesant faptul că Tiberiu Olah alege ca instrument, pe lîngă țesătura corzilor, 
sunetul metalic al unei trompete pe care, poate, l-a asociat cu metalul, cu bronzul Coloa- 
пеј brâncuşiene, iar în final dă întîietate clarinetului care străpunge aș spune toată 
această țesătură evoluind în registrul acut, Ecoul generat de clarinet pare o invitaţie către 
receptorul operei de artă muzicale şi'sculpturale de a le continua cu propria imaginaţie 
şi sensibilitate. у 


— latä-ne deci în plină afirmare а ideii de dialog, cel де fata nefiind decît palida 
reflectarea ceea се practica а imortalizat са « dialog între muzica veche și cea nouă» 
pe timpul cînd Vincenzo, Galilei preconiza noul sincretism sub egida dramei muzicale, 
sau ca dialog faustic, inaugurat de romantici. Dar dialogul presupune nu doar inter- 
locutori ci, în primul rînd, un teren comun, un mediu fără de care dialogul nu se poate 
înfiripa. Şi chiar la această misiune se referea Beethoven în scrierile şi sonatele lui 
arätind muzica drept « miflocitoare a dialogului dintre viaţa simțurilor și viața spiri- 
tului. » Sint atributele се пе arată muzica substituindu-se tocmai «vieții psihicului 5, 
resurselor de comparare și compensare artistică a extremelor, ceea ce îl făcea pe 
Platon să afirme că « sufletul este armonie. » Din perspectiva artisticului propriu-zis 
Aristotel spunea са «arta se referă la unul din acele lucruri care pot să ће sau să пи 
fie dar a căror cauză se află fn creator si nu în lucrul creat.» « Impasurile destinului 
creator » enumerate de Lucian Blaga și recent descrise într-o versiune muzicală de 
către Stefan Niculescu, sub forma a felurite «fugi » spre soluții de un fel sau altul 
— întotdeauna unilaterale — sînt adesea mărturiile «fugii de sine» a creatorului 
care și-a pierdut umbra, adică substanța interioară, Zgomotul, adevăratul dragon al 
lumii moderne, este cel care marchează întîlnirea — pe aceeași coordonată labirin- 
tică —a complexelor exterioare cu cele interioare, potrivit legii asemănătorului 
care igi atrage seamănul, Printr-o «fugă» el nu poate fi biruit, ci numai printr-o 
pătrundere a Orfeului modern —cu întreaga zestre, cu întreaga sa magie — în pielea 
dragonului | Este menirea celor chemați, din care va rezulta probabil o nouă con- 
știință a limitelor și o nouă armonie. 


DESPINA PETECEL 
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TUDOR JARDA — ȘAPTE DECENII ÎNCHINATE MUZICII 


Proiectarea în frescă a unor oameni care prin propria lor voință și capacitate de 
exprimare artistică au devenit modele este deosebit de tentontă. După cum tentantă 
este şi prezentarea întregii generaţii — atit de pline de vitalitate] — din care face parte 
compozitorul, pedagogul şi dirijorul Tudor Jarda, се а împlinit la 11 februarie a.c. 
virsta de 70 de ani. 

Ferment al vieții muzicale clujene căreia i-a dedicat numeroase creații — și пе 
gindim în special la cele dedicate scenei lirice, maestrul Tudor Jarda se află, acum, la 
vîrsta marilor răspunsuri. 


Aparent, acestea sînt cunoscute în virtutea creației, a analizării acesteia de către 
specialiștii atrași, mai ales, de creaţia corală — zonă în care puţini s-au exprimat cu o 
asemenea dezinvoltură și rafinament. Am putea spune că în domeniul coral, artistul 
Tudor Jarda l-a depășit pe teoreticianul Tudor Jarda în privinţa ideii de moder- 
nitate, Dincolo de Ideile despre noi înşine, de voința autoexprimării, de armonia interioară 
ce motivează liniaritatea concepție! sale creatoare, esenţial ne apare a fi şi farmecul 
personalității ce ni s-a dezvăluit, си o nesperată naturalefe, си prilejul acestui interviu. 
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— Се semnificatie are pentru dumneavoastră, maestre Tudor Jardo, împlinirea 
virstei de 70 de ani? 


— Întrebarea mi-aduce aminte de un vers de-al lui Goga: «Nu cite-au fost 
îmi vin în minte | Ci cite-au fi putut să fie». 

Şi-mi aduc aminte că în urmă си multi ani eram student în anul И la Timişoara, 
la Politehnică, Era în anul 1942. N-aveam nici un leu si era 11 februarie. Ce să fac? 
Mi-am vîndut cursul de Topografie unui coleg — Avram lancu. Acum îi inginer pen- 
sionar, în Cluj. Bani multi erau pe vremea aceea ! Păi cînd mă gindesc cà о giscă 
costa 200 de lei, el mi-o dat 4 gîste pe un curs. Un litru de vin: 40 de lei, deci puteam 
să-mi cumpăr 20 de litri de vin (La « Promontoriu » era mai eftin). După ce-am luat 
banii, tot cu el și cu alti doi colegi —cu Domide si cu Oprişan —, m-am dus la 
« Metropol » care era un local cam de mijloc, asa, nici prea scump ca să nu fie de 
nasul nost’ nici prea de rind са «Pipa mică » sau dughenele de pe lingă port. Am 
băut bere şi Pepi Bacs mi-o cîntat « Dacă-n douăzeci de toamne ». Într-un tirziu, 
văd la cîteva mese mai încolo pe văru-meu Sorin — mai mare cu 4 ani ca mine —, 
care zimbea așa, îngăduitor, că în sfîrşit cel mic —adică eu —am ajuns să-mi cînte 
Pepi Bacs la ureche. Apăi Pepi Bacs cînta, nu candida la Primărie ! Altfel, ce săspun? 
Acuma, 70 de ani poate să însemne și un pic de reumă, о aspirină, un ceai de musetel 
şi cite ar fi putut să Пе... 


— Să ne oprim, putin, asupra celor се au fost, si sînt convinsă că ati trăit momente 
deosebite în cariera dumneavoastră. 


— Vă referiti, cu siguranţă, la momente legate de creaţia mea muzicală. Pentru 
un compozitor, moment deosebit este orice premieră. Dar n-am să mă refer la un 
asemenea moment, ci la două evenimente care au semnificat într-adevăr, ceva, pentru 
direcția în care am mers. Era în 1939 — iar mă întorc înapoi cu multi ani ! Aveam 
17 ani, eram pe-a saptea de Liceu (cum ar fi acum a unsprezecea) si Handoca luliu 
pare era din Blaj (era elev la Conservator, la vioară) а fost solicitat de Тодија să se 
ducă la Blaj pentru serbările care se desfășoară acolo si să execute o lucrare de-a 
lui (Тодија) cu niște instrumentiști din Cluj. M-o solicitat și pe mine Handoca, astfel 
încît, încă cu doi studenţi de la Conservator, cu oboistul Popa Clemente şi cu 
încă 7—8 suflători de la Fanfara C.F.R., am format o mică orchestră. Am mers 
la Blaj $i am luat cunoștință de lucrarea pe care trebuia s-o cîntăm: Psalmul 101 de 
Todutä. Era o lucrare care m-o impresionat profund. Folosea cu totul alt limbaj 
decit eram eu obișnuit din literatura pe care о ascultasem. Се ştiam eu la virsta aceea? 
Luasem contact cu repertoriul universal de operă. Atit. Concerte simfonice nu prea 
erau, Radio avea numai Cătinaș (n-aveam Radio), și lucrarea aceasta m-o pătruns 
foarte mult prin modul cum era gindită: era structurată într-un limbaj modal, pe 
muzica de strană a noastră de aici, din Ardeal. Multe lucruri am mai păstrat în amin- 
tire. $i-acum ţin minte temele celea si nu știu, parcă nimeni n-o observat că aveam 
foarte multe afinități de limbaj cu Toduţă. Eu am fost conștient de acest lucru, nu 
știu dacă și Тодија a fost. lar un alt moment important pentru mine a fost contactul 
cu creaţia lui Drăgoi, Eram în Conservator si maestrul Surlasiu ne-a adus un cor de 
Drăgoi, poate unul dintre cele mai simple: «Lae Chioru, sus la crîşmă-n Dealul Mare, 
de trei zile- cu soboru », Cunosteam, deja, Năpasta, Kir lanulea, Divertismentul rustic, 
dar ca spectator. Cintind cu acel prilej, pe note, piesa corală atît de simplă (dar care 
folosea си totul alt limbaj armonic decît cel al pieselor cu care eram eu obişnuit) 
am fost atit de impresionat, încît am fost influențat în creația mea de mai tirziu. 
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— Maestre Tudor Jarda, colaboraţi de o viaţă си Opera Română din Cluj-Napoca. 
dacă пи mă Insel prima operă de stat infiinţotă la noi: In 1919. Pe Scena 
acestei opere au fost interpretate în premieră de-a lungul deceniilor, operele dumnea- 
voastră Neamul Şoimăreştilor, Pădurea vulturilor, alegoria lirică Dreptul la viaţă, 
baletul cu сог Luceafărul de ziuă, opera Înger si demon. Prin urmare, v-aţi impus În 
mod repetat pe această scenă pe care avuseseră loc o serie de premiere absolute de mare 
valoare pentru școala românească de compoziţie: Kir lanulea de Sabin Drăgoi, Păcat 
boieresc de Martian Negrea. Luceafărul de Nicolae Bretan, Fata de la Cozia de Emil 
Monţia, Făt-Frumos de Herman Klee, Pană Lesnea Rusalim de Paul Constantinescu. 
Cum v-aţi descoperit această înclinaţie pentru exprimarea lirico-dramatică? 


— Am luat contact cu repertoriul Operei din Cluj-Napoca mai întîi ca specta- 
tor, cînd eram copil. M-am născut în Cluj, am trăit mult timp aici, pe urmă am stat 
la Timişoara, unde am continuat să vizionez spectacolele Operei. În 1944 m-am an- 
gajat la Operă ca instrumentist: eram la baterie, dacă-i instrument și acela. Și 5 ani 
am fost orchestrant la Opera din Cluj. Acesta a fost contactul meu direct cu Opera. 
În continuare, am prins o perioadă cînd întreg colectivul Operei, de la director pînă 
la oricare instrumentist, solist sau corist, era foarte interesat de creaţia românească. 
Trăind în acest mediu, am simţit, treptat, o afinitate deosebită față de acest mod de 
exprimare artistică, si prima mea creație — Neamul Soimärestilor — a avut o premieră, 
cred eu, reuşită. Dacă prima stagiune a făcut 6 spectacole cu toată sala vindutá, 
înseamnă că a fost un succes. Am avut, atunci, o distribuţie foarte bună: lon Piso, 
Пеапа Handrea Soltinski, Emil Mureşan, lon Budoiu, lon lercosan, Corneliu Fina- 
teanu, Alexandru Rocoltea, Nicolae Avrigeanu. Toţi erau foarte dornici să cînte 
lucrarea. Pe urmă, am mai scris şi alte lucrări în ordinea următoare: Pădurea vul- 
turilor, Dreptul la viaţă, si in sfîrşit, Înger şi demon — aceasta din urmă fiind destul 
de pretențioasă pentru mine, fiindcă am ţinut libretul 20 de ani pînă am reuşit să 
solutionez o problemă care la un moment dat împiedica rezolvarea dramatică. Si 
poate că nici timpul nu mi-a permis; Dovadă că după ce am ieșit la pensie, am putut 
s-o scriu destul de ușor. Acestea sînt creaţiile mele de operă. 


— Există în fiecare operă pe care aţi scris-o, maestre Tudor Jarda, momente de 
antologie, dar ultima dumneavoastră creaţie — Înger si demon — pe un libret realizat 
în colaborare cu Nicolae Pârvu şi avind ca sursă de inspiraţie creaţia lui Mihai Eminescu 
(operă pe care aţi prezentat-o în premieră absolută la 23 iunie 1989, tot pe scena Operei 
Române din Cluj-Napoca), cred că aduce o perspectivă îmbogăţită şi totodată mai 
apropiată de esențe. Scena dintre Demiurg si Laur din Actul al treilea al Operei (operă 
ce propune personaje-simbol ale spiritualităţii românești) marchează un punct nodal 
al creației dumneavoastră, conferind totodată o dimensiune filosofică mesajului artistic. 
Partitura personajelor — ce declamă fragmente din Luceafărul eminescian — este plină 
de dramatism. Cred că nu întimplător aţi apelat la această metaforă eminesciană, în 
baletul Luceafărul de ziuă. 


— Cred că baletul Luceafărul de ziuă a fost o reușită. Dealtfel, mai am un balet 
intitulat Horele lumii sau Privelistile lumii după titlul unui volum de poezii al unui co- 
leg de-al meu, Francisc Pácurariu. 

Acest balet nu a fost montat, pentru că în perioada în care l-am scris, deși eram 
Directorul Operei, treceam prin mari greutăţi. Opera era săracă, sala era în reno- 
vare — cîteva luni nu au fost nici spectacole —, iar montarea baletului meu ar fi 
costat 70 000 de lei. Eu nu am vrut să cheltuiesc banii instituţiei pentru propria-mi 
lucrare, аза încît am rămas cu еа nemontatä. Poate se va face cîndva, poate nu. 
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— Eu vă doresc să vă bucurofi si de montarea acestui balet. Pind atunci, să ne 
oprim la ceea ce ați prezentat deja publicului din creația de gen: la baletul Luceafărul 
de ziuă, ре care Opera Română din Cluj-Napoca l-a prezentat in 1979, sub bagheta 
dumneavostră. A fost un eveniment mult comentat atunci, atît datorită concepției crea- 
toare deosebite prin care erau antrenate orchestra, corul şi doi solişti, și în virtutea căreia 
factorul coregrafic conferea mai multă plasticitate unui vechi ritual românesc —, cît 
şi valorii interpretative, Audiind această lucrare, am avut chiar revelaţia unei scriituri 
oratoriale. Sc pare că atracţia exprimării corale nu vă părăseşte niciodată. 


— Într-adevăr, iar dacă doriţi să abordám acest capitol al creaţiei corale, atunci 
să o facem pe îndelete. După cum este ştiut, creația vocală are mai multe capitole 
mari: coral; lied; operă; oratoriu. Aici aș vrea să subliniez faptul că eu nu am 
lucrat în genul oratorial. 


— Aţi preferat genul coral. Cum v-aţi explica acest lucru? 


— Dacă ati întreba invers un compozitor român: ce l-a atras spre creaţia ins- 
trumentală, parc-aș înțelege, dar este imposibil ca un compozitor roman să nu fie 
atras în creație de muzica vocală, în special de cea corală. Uitaţi-vă la toți marii 
nostri inaintasi — Kiriac, Cucu, Musicescu, Dima, Vidu, Drăgoi, Bena, Hubic — au 
fost mari compozitori de muzică corală. De mici copii noi am cîntat în corul şcolii. 
Fiecare liceu avea cor pe vremea noastră. În fiecare an erau serbări școlare unde erau 
emulatii, întreceri între corurile din localitatea respectivă. Deci, toti am cîntat în 
cor. La Conservator, muzica corală era pe prim plan, iar cu maeștri ca Augustin 
Bena, Lucian Surlasiu, pe care i-am avut, era imposibil să nu'te atragă acest gen mu- 
zical. Pe urmă eu am cîntat şi în cor bisericesc, la Timișoara, la Biserica greco-catolică, 
cu Gheorghe Pavel. Repet, imposibil să nu fi fost atras de măiestria sa interpretativă. 
Ce frumos interpreta el Мергија ! De-atunci nici nu am mai auzit o asemenea interpre- 
tare a piesei Мергија de Vidu, sau a Liturghiei de Vidu: Şi acum cînd în cor, tot la greco- 
catolici. Am cîntat si la ortodocși vre-o trei-patru ani, dar de cînd se poartă aja 
cu noi, nu mă mai duc la ei. Poate că se vor îndrepta lucrurile și va reveni biserica 
ortodoxă la ceea ce a fost înainte de comunism. 


— Aveţi și o bogată creaţie de lied, în întregime scrisă pentru voce bărbătească 
și pian. 


— În cazul creaţiei de lied pot spune că totul a pornit de la atracția pe care 
am resimţit-o faţă de anumite texte poetice, Am scris lieduri pe versuri de Stefan 
Octavian losif, Lucian Blaga, Octavian Goga, Dominic Stanca. Aceștia au fost poeții 
care m-au captat în acest domeniu. Dacă am avut sau nu aptitudini pentru creația 
vocală, asta se poate deduce din lucrările pe care le-am scris. 


— $i care acoperă o paletă expresivă foarte diversă. Să ne gindim doar la cele 
Şapte cimilituri pe versuri de Dominic Stanca în care exprimarea este aforistică, ase- 
mănătoare strigării din folclor, iar tonul rostirii sprintar, la expresia vie, puternic impreg- 
nată de parfum folcloric a Baladei Noväcestii pe versuri de St. O.losif sau la mult mai 
hieratica expresie а liedului Frumoase mtini din ciclul. de patru lieduri pe versuri de 
Lucian Blaga, Pot spune că atit în ciclul de lieduri intitulat În sunetul zilei pe versuri 
de Dominic Stanca cu a sa atmosferă nostalgică, crepusculară, cit şi în melancolicul 
Dorurile mele pe versuri de Octavian Goga, sau în liedul Fată mare pe versurile aceluiaşi 
poet, voceg este cea care primează, fie că susține un recitativ sau o tematică foarte can- 
tabild, în timp ce partitura pianistică are funcţia de a crea climatul expresiv. Un exem- 
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plu ilustrativ îl oferă liedul Strigătul în pustie pe versuri de Lucian Blaga, unde acordu- 
rilor pianului ce sugerează dangătul clopotelor, li se suprapune o litanie a vocii. 


— Am scris, și dacă lucrarea mi-a ieșit, am continuat să scriu. Bineînţeles că 
practica pe care am avut-o, де cîntăreţ de cor, sau de om care a studiat literatura 
corală, literatura vocală, literatura de operă, de om care a trăit în operă, care a avut 
un contact permanent cu Opera Română din Cluj (instituție de mare importanță 
în făurirea gustului publicului), a fost hotáritoare. Am avut foarte multi prieteni 
dintre cintaretii de operă, așa că nu văd nici o surpriză în faptul că m-am atașat de 
muzica vocală mai mult decît de muzica instrumentală, Dacă la noi ar fi fost o viață 
de muzică de cameră mai bogată, poate că aș fi scris si muzică de cameră. În Conser- 
vator am încercat să facem un cvartet de coarde cu luliu Hoca, cu Pele — eu mi-am 
cumpărat chiar si o violă —, însă nu am găsit nici un student la violoncel, Existau 
violoncelisti, dar în Operă, iar noi nu îndrăzneam să apelăm la ei. Așa că, dacă am 
fi putut face atunci un cvartet, poate că aș fi scris si niște cvartete. Eu am scris, însă, 
în domeniul în care exista viață muzicală — si aceasta era foarte puternică în domeniul 
muzicii vocale. Aproape în fiecare sat exista un cor și un învăţător, iar învățătorul 
era format pentru a putea conduce un cor. Aproape fiecare biserică avea cor. De 
asemeni, instituţiile aveau cor. Şcoala Politehnică din Timisoara avea cor de studenți 
pe care l-a făcut Suboni: un cor al studenţilor „deci. Facultatea de Ştiinţe din Timi- 
şoara avea un cor condus de Nicolae Ursu, un cor în care am cintat și eu. Sigur că 
aflîndu-mă sub toate aceste impresii, am scris și eu destul de multă muzică corală, 
mai ales atunci cînd am fost solicitat și cînd am avut pentru cine să scriu. 


— Aţi scris întotdeauna pentru comandă? 


— De obicei n-am scris în abstract, ci pentru o anumită formaţie. De aceea 
lucrările mele — cine le studiază poate să observe — sint destul de diferite, atît ce 
grad de dificultate cit și ca limbaj, са fel de а se adresa. Spre exemplu, corurile pa 
care le-am scris pentru corul din Leşu sînt cu totul altfel decît corurile pe versuri 
de Blaga ре саге le-am scris pentru Cappella lui Dorin Pop (este vorba despre forma- 
tia Cappella Transilvanica dirijată de Dorin Pop). Dorin Pop a fost un mare maestru 
de cor, un foarte subtil interpret. La fel, ultima mea piesă care este Liturghia, a fost 
scrisă potrivit. necesităţilor unei liturghii. 


— Ај numărat cite coruri aţi scris? 


— Ştiu eu, spre două sute, iar dintre toate cea mai bună mi se pare a fi prima 
mea lucrare: Horea. O lucrare care s-a cîntat o singură dată, un adevarat poem coral 
ce durează în jur de 18 minute, pe versurile lui Втгпа — mai exact, pe zece poezii 
dintr-un volum de-al lui. 

Sigur că am și prelucrări de folclor, mai mici sau mai ample. Dintre cele mai 
ample aş menționa cele nouă piese pe versuri de Lucian Blaga. În ultimul timp am 
scris și nişte coruri pe versurile unor poeti basarabeni. 


— Creaţia dumneavoastră corală, a fost şi continuă să fie subiect de studiu al 
mai multor generaţii de muzicieni. În revista. « Muzica » din martie 1989, compozitorul 
Dan Buciu încearca chiar să definească, cu prilejul prezentării Colectiei dumneavoastră 
de coruri editate atunci, secretul artei d-voastră corale, «Există un secret? — scria 
Dan Buciu, Poate-l găsim în măiestrita conducere lineară a vocilor care guvernează cu 
o logică de fier chiar și cele mai categoric omofone momente; și-l mai putem ара in 
subtila тапеугаге (а scărilor modale autentice româneşti, fie că se cheamă mixolidian, 
lidian, moduri cromatice sau moduri cu trepte mobile ». lar pentru сд vorbeafi înainte 
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de formaţia к Capella Transilvanica » și de creatorul е! — cel се а fost Dorin Pop —, 
poate ar fi bine să amintim madrigalele pe versuri de Lucian Blaga, adevărate bijuterii 
corale pe care acești interpreţi le-au tălmăcit cu mare acuratețe, nerv şi mai ales voca- 
tie a sublimării. De la dispoziția meditativă — în piesa Stă în codru fără slavă — la 
starea de dinamism — în Zeul așteaptă —, la policromia declanșată de splendidele 
contraste timbrale din piesa Stalactita sau la viziunea atit de modernă asupra ideaticii 
poemului În marea trecere, paleta expresivă marcată de propuneri aforistice пе fac 
să пе gindim la o salbă cu o montură prețioasă. 


Cu regretul de a abandona, acum, acest teritoriu predilect pentru d-voastră, al crea- 
(те! corale, v-as propune să ne apropiem în continuarea dialogului de genul simfonic — gen 
căruia, de asemeni, i-ati dedicat opusuri importante. Știu că pe lingă prima d-voastră 
Simfonie scrisă într-un viguros limbaj folcloric $1 pe care aţi finalizat-o în 1950, mai 
aveţi încă trei simfonii ce nu și-au împlinit încă destinul de a fi prezentate într-o sală de 
concert. V-as ruga să vorbiti despre aceste lucrări, cu atit mai mult cu cit este surprinză- 
tor faptul că deşi ati debutat cu succes în genul simfonic si concertant, afi preferat, 
ulterior, să abordaţi genurile lirico-dramatic și coral. 


— V-a surprins faptul că eu fiind instrumentist de formație (am terminat un 
instrument la Conservator, am cîntat în orchestra Operei apoi) m-am fixat pe mu- 
zica vocală. După cum spuneati, eu am început cu muzica simfonică. La absolvire 
(si imediat după aceea) am scris o Simfonie — prima mea Simfonie pe care mi-au in- 
terpretat-o maeştrii Constantin Bugeanu, Antonin Ciolan si Petre Sbircea. După 
aceea, am scris Concertul pentru flaut (în 1952), apoi m-am atașat de universul operei. 
Şi acum, după ce am scris cele patru lucrări și două balete, am început să revin la 
schiţe mai vechi pe саге nu reusisem să le concretizez la timpul lor. Am terminat, 
astfel, Simfonia a II-a, iar Simfonia a III-a este pe cale de finalizare. Am mai scris si 
o Suită simfonică — de fapt sînt patru schițe, patru pasteluri simfonice. Mai pot spune 
în legătură cu creația mea simfonică, că am avut contact cu dirijori a căror amintire 
mi-i scumpă. Mă gîndesc la maestrul Antonin Ciolan, la Constantin Bugeanu, la Petre 
Sbircea care mi-a dirijat și Opera Neamul Soimärestilor si Opera Pădurea vulturilor si 
Simfonia |, şi care este foarte dispus în continuare să-mi dirijeze lucrările. Chiar 
zilele trecute am avut o discuție despre Simfonia a 11-а pe care as fi vrut să mi-o diri- 
jeze şi am fost bucuros să mi se răspundă propunerii mele prin cuvintele: «cu 
cea mai mare plăcere». Dacă te adresezi astăzi directorilor de Filarmonici, te 
întreabă mai întîi cît durează lucrarea. Dacă lucrarea ta durează 45—50 de 
de minute, nu există nici o speranță: « lucrări așa de mari nu putem programa » — 
răspund aceştia. Apoi eu o simfonie de 10 minute nu pot să scriu. Acum am impre- 
sia că le cam scriem pentru sertar, 


— V-aș ruga să prezentați Concertul pentru flaut și orchestră. 


— Am scris Concertul pentru flaut și orchestră în 1952, la solicitarea flautistului 
Pop Dumitru —un flautist de mare clasă, Lucrarea a fost cîntată în premieră la 
București în 1952, de orchestra Radio dirijată de Sergiu Comisiona. A mai fost 
interpretată încă o dată la Brașov, în versiunea lui Dinu Niculescu. N-a prea avut 
succes această lucrare, Lui Тодија nu l-o plăcut Partea а Il-a, lui Lakatos i-o plăcut 
Partea a ||-а, lui Bicherich, la Brașov, |-о licut Partea a Il-a. No | Pe urmă Dumitru 
Pop а plecat din {ага si lucrarea a fost preluată de Gavrilă Costea care a interpretat-o 
cu orchestra Radio. Altceva ce aș putea să spun legat de acest Concert, decit că ar 
putea fi considerat al doilea concert pentru că la început (la cererea lui Dumitru Pop) 
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am scris, și după cîteva pagini am văzut că nu merge. M-am oprit. Într-o zi, deschid 
radio-ul şi aud Till Eulenspiegel de Richard Strauss: tema aceea penetrantă, la corn, 
pe care o preia pe urmă oboiul. No, așa ceva trebuie să folosesc şi eu la începutul 
lucrării mele — mi-am spus. $i imediat am scris o temă pentru corni la unison, în 
forte, o temă care nu semăna neapărat cu cea din Till Eulensgiegel (era o temă cu 
caracter românesc, modal, cu cadență frigică) dar era din aceeași zonă de expresie. 

Este interesant modul cum o lucrare poate să-ți Sugereze ceva şi să scrii, de fapt, 
altceva. În concluzie, alte concerte nu mai am de gînd să scriu. 


— După cum ati subliniat de mai multe ori pînă acum, cel mai important izvor 
de inspiraţie pentru creaţia d-voastră este folclorul românesc, Mai mult, aţi explorat sub 
aspect teoretic acest fond de inspiraţie, elaborind un Tratat de armonie modală ce se 
studiază la Academia de Muzică din Cluj-Napoca, și de care este legată activitatea 
d-voastră pedagogică — Tratat pe care nu contenifi să-l imbogăţiţi. У-аҙ ruga, maes- 
tre Tudor Jarda, să prezentaţi concepția d-voastră în privința transfigurării folclorului. 

— Despre această transfigurare a folclorului în creaţie se pot tine multe diser- 
taţii, simpozioane etc. Aici І-аҙ cita pe Comes care spunea odată: « Oricit prelucrăm 
folclorul, numai îl stricăm. Că mai bun cum e el, mai frumos, mai expresiv, nu-l 
putem face ». Se раге că are dreptate Comes. Personal, termenul de « transfigurare », 
deși sună frumos, nu prea îmi place. « A transfigura » înseamnă a schimba a modifica, 
iar noi dacă schimbăm folclorul, ceea ce rezultă nu mai e folclor. Parc-aş prefera 
termenul: «a stiliza ». Uitaţi ce zice Dicţionarul aici: «a stiliza»—a prelucra 
un motiv de coregrafie sau de muzică populară, păstrîndu-i însă caracterele esenţiale. 


Mi se pare mai potrivit termenul «a stiliza », pentru că «a stiliza » înseamnă, 
"де fapt, a prelucra în cadrul unor coordonate stilistice proprii autorului. Prin gin- 
direa muzicienilor se pare că s-au cristalizat trei trepte determinate, parcă, de Bar- 
tok, trei faze în creaţia de inspirație folclorică: faza citatului; faza compunerii în 
stil popular; faza creării unei atmosfere proprii cîntecului popular, a evocării unui 
etos specific. Eu as merge invers: de la atmosferă la a reuși să scrii melodii în stil 
popular şi apoi la a cita — aceasta din urmă fiind, după mine, faza cea mai frumoasă. 
Să ştiţi că am încercat acest lucru în Baletul Luceafărul de ziuă si cred că mi-au reuşit 
cîteva momente în sensul celor subliniate înainte. Dar, să vă spun un lucru intere- 
sant: dintre piesele mele corale din volumul intitulat Un picior de plai, prima piesă 
este singura care-mi dă senzaţia cà nu trebuie să-i mai adaug nimic. Mentionez faptul 
că dificultatea pieselor a fost gîndită în mod progresiv, astfel încît prima piesă este 
foarte simplă. Este o melodie care are trei rînduri: rîndul al doilea îl repetă pe primul, 
iar rîndul al treilea reia, cu o mică modificare, primul rînd. Am proiectat această 
melodie pe două voci, astfel încît vocea a doua nu face decît să țină o pedală — 
„mai întîi pe Sol, apoi pe Mi, iar a treia oară pe Re. Interpretată frumos de o formaţie 
de ре lîngă Sighisoara la un concurs care s-a desfăşurat la Tîrgu-Mureş, а produs о 
deosebită impresie nu numai în sală dar şi asupra membrilor juriului. În general, 
-еџ caut soluţii simple și mă bucur foarte mult cînd le găsesc. 


— Aţi predat mai multe decenii la Academia de muzică din Cluj-Napoca (fost 
Conservatorul « George Dima »). Ce reprezintă pentru biografia dumneavoastră acest 
„capitol: al pedagogiei muzicale? 

— Am predat la Conservator timp de 37 de ani. Am fost mai întîi profesor 
„де teorie și solfegiu, După un an am început să predau armonie, de care nu m-am 
„mai despărţit pinä la pensionare. Am avut studenți mulţi în aceşti ani, și unii dintre 
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ei îşi mai aduc aminte de mine, alţii poate cà nu.... Asa-i normal. Că si eu, de unii 
îmi aduc aminte, de alţii nu. 


— Pe се уд bazaţi strategia pedagogică? 


— Activitatea mea pedagogică pedala pe aplicarea armoniei la specificul cîn- 
tecului nostru popular și am și concretizat un Curs —sau Tratat de armonie 
modală — cu aplicaţie la cîntecul popular. Acest curs se preda în ultimul an de 
armonizări corale. 


— În calitate de profesor experimentat dar și de creator, ce recomandări ati face 
astăzi tinerilor compozitori? 


— Eu cred că si tinerii si toată lumea sătulă-i de sfaturi. Mi-aduc aminte de pro- 
fesorul meu — Andreescu Skeletti — un om foarte bun care ne-a învățat tot ceea 
ce a putut să ne înveţe, cum îmi spunea: « Domnuli Jarda (era moldovean !), nu mă 
copia pe mine ! Fii dumneata însuți. As vrea să te văd sus si să mă uit de jos în sus 
la dumneata ». Fiecare compozitor să fie el însuși. Să nu copieze pe alţii. N-are de 
ce. $i să nu uite că problema importantă a muzicii este, după mine, problema lim- 
bajului — alături, bineînţeles, de cea a ideilor. Aceasta este principalul: problema 
procedeelor. - Pointilism, minimalism, serialism, toate acestea sint procedee, dar 
jimbajul trebuie să ће de aici. lar în rest, să facă cum știu. 


— Maestre Tudor Jarda, vă mulțumesc pentru amabilitatea cu care ati răspuns 
invitatiei de a participa la acest dialog şi nu pot decit să vă doresc — în acest moment 
aniversar —, ca viitorul octogenar Tudor Jarda să ofere încă multe necunoscute .legate 
de creaţia sa. Cu tot riscul reumei şi al ceaiului de тизеје!! 


ILEANA URSU 
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... CU COSTIN CAZABAN 


— Stimate Costin Cazaban aţi studiat la Conservatorul din Bucuresti cu maestri ai 
muzicii noastre: Tudor Ciortea, Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Zeno Vancea, Myriam Marbe, 
ați fost profesor de armonie si contrapunct la Liceul « George Enescu » si redactor la re- 
vista « Muzica ». Din anul 1983 v-aţi stabilit în Franţa unde ati continuat si activitatea 
redacțională . , . . 


— Am continuat și activitatea de redactor la revista «Le Monde de la 
Musique ». şi mai recent la cotidianul «Le Monde 5, fac și emisiuni la Radio France 
International și predau la Universitatea Sorbona-Paris, dar altceva decît predam pe 
vremuri la Liceul de muzică și anume un fel de teorie generală a comunicației muzi- 
cale la o secţie care se numește « Art et communication ». În cadrul acestei secţii 
studenții nu sînt în mod obligatoriu specialiști în muzică ci se califică în problemele 
comunicării fenomenului artistic, deci vor servi drept intermediari între creatori 
şi organizatorii de festivaluri. În acest sens au nevoie de cunoștințe, de noțiuni despre 
muzică, artă plastică, cinematografie; artă video, 


— Deși activitatea dumneavoastră se desfăşoară în prezent în Franţa nu afi pier- 
dut contactul cu muzica și cu muzicienii din România. 
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— Am reușit să păstrez legăturile personale pe care le aveam cu compozi- 
torii români. Bineînțeles unii nu au mai vrut să aibă legături cu mine dar multi au 
trecut peste acest risc si le sînt recunoscător lui Octavian Nemescu, Călin loachi- 
mescu care m-au ţinut la curent cu ceea ce făceau, cu ceea ce lucrau... 


— Referindu-ne la activitatea dvs. componistică, citeam într-un program de con- 
cert din опи! 1983 — ultimul înainte de plecarea din ţară — о scurtă caracterizare: 
« Activitatea componistică, rod al unui ас! de minuțioasă elaborare, se particularizează 
prin generoasa dorinţă de căutări și rezolväri...» 


— Cred că autorul textului de program a văzut putin înainte pentru că 
pe vremea aceea căutările erau legate strict de propria creaţie. Între timp însă cău- 
tările s-au extins. Desfasor, în măsura posibilităților și a timpului, si o activitate de 
cercetător al cărei prim rod va apare într-o publicație a Consilului Naţional de Cer- 
cetare Francez (CNSR). Este vorba de o aplicare la muzică a logicii lui Ștefan Lu- 
paşcu care constituie și subiectul principal al tezei mele de doctorat, Încerc să re- 
definesc, în baza logicii lui Ştefan Lupaşcu, noţiunile de spațiu și timp muzical si 
să le pun în ecuaţie astfel încît, cu ajutorul acestei interpretări, să ajung la un sistem 
de analiză si chiar la un sistem de creație care de altfel îl si folosesc în propriile mele 
lucrări. 


— Este o extindere a preocupărilor strict muzicale în alte sfere care isi găsesc 
corespondent în ceea ce faceţi de fapt? 


— Din păcate acest lucru este foarte greu. Compozitorii care vin din Romă- 
nia în Franța au impresia că ştiu filozofie, fizică modernă, matematică și într-adevăr 
ştiu pentru un compozitor. Dar cînd intri în astfel de domenii nu te măsori cu com- 
pozitorii ci cu filozofii, cu fizicienii, тета сеп! profesionişti si atunci handicapul 
unui absolvent de Conservator este mare. Personal, a trebuit să suplinesc prin studiile 
pe care le-am făcut cu Xenakis, Miereanu, această lipsă de exercițiu în domeniile 
pe care le-am citat. 


— Există în biografia dvs. un premiu de compoziţie la Concursul de la Torino. 


— În 1987 am luat chiar două premii la acest concurs care are 2 secţii: una 
cu lucrări camerale şi cealaltă numai cu cvartete. Am prezentat două creaţii şi am 
luat cite un premiu pentru fiecare, nu de aceeași valoare --. A fost o experiență 
fericită care mi-a permis să intru în contact cu această organizație care este ansam- 
Ыш « Antidogma » — o structură organizatorică, de fapt, care produce un festival 
muzical care ar putea servi ca model festivalelor franceze, în special, pentru că este 
foarte permeabil. 


— Cu ce lucrări aţi participat? 


— Cu cvartetul « Antimemoria » pe care îl scrisesem în România şi care 
a luat premiul al II-lea la secția cvzrtete de coarde si о altă lucrare, scrisă tot în tara, 
« Natură-moartă cu instrumente si compozitori », care a luat premiul 1 la sectia 
de muzică de cameră, 


— « Antimemoria » se adresează unul ansamblu convenţional spre deosebire de 
alte pagini din creaţia dvs. 


X — Conventional ca alcătuire a instrumentarului si poate mai putin în privinţa 
scriiturii pentru că am încercat să uit tot ce știam, ascultasem, iubisem, frecventasem 
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în legătura cu cvartetul de coarde iar conținutul este foarte abstract. Am încercat să 
suprapun, să confrunt douë structuri — una abstractă, care se desfăşoară de la început 
find la sfirșit, cealaltă concretă, în sensul cá are aluzii stilistice evidente la lucrări 
deja existente: la Brahms, la Schubert, la Beethoven, la Debussy si se suprapune ca 
un eveniment întîmplător peste сигрегеа асееа abstractă depersonalizată pecare 
o reprezenta cealaltă structură, În legătură cu această modalitate de compunere 
fac în fiecare an o experienţă cu elevii mei, le pun această lucrare în mod special 
si constat că, calculele mele de compozitor teribilist s-au înşelat într-o oarecare 
măsură, Cele 2 structuri nu apar la audiție fiecare separat ci structura concretă 
pare generată de cea abstractă ceea ce nu mă deranjează deloc pentru că apare ca 
o îmbogăţire fata de planul meu riguros de la început. 


— Cealaltă lucrare premiată la Torino — « Natură moartă...» pentru trio de 
coarde, clarinet, pian, clavecin si percuție, ascultind-o mi-a sugerat o serie de imagini 
privite cînd în ansamblu, cînd în detaliu, caracterul general fiind cel static dar aceastà 
diversitate de imagini, de unghiuri generează emoţii complexe, impresii variate. 


— Mă bucur de interpretarea dvs. care coincide cu ceea ce mă gindeam şi 
eu cînd am compus aceste piese. De fapt este o suită de micro-muzici, o suită de 
evenimente voit disparate care apar ca un joc al memoriei, ca şi cînd cineva ar me- 
dita și memoria îi aduce frinturi de structuri muzicale de o manieră mai mult sau 
mai putin impresionantă. Acest joc este rupt în final de o incursiune brutală a instru- 
mentelor de percuție care cade ca täisul ghilotinei şi întrerupe această meditaţie. 


— Să ne oprim acum asupra unui mijloc de expresie întîlnit în creaţia dvs.: banda 
magnetică, Nu mai este un element frapant în creaţia contemporană cum a fost în crea- 
tio lui Stockhausen, Aţi apelat la ea integrîndu-vă tendinţelor actuale sau v-a dezvăluit 
posibilități de expresie deosebite ? 


— Nu am utilizat toate posibilităţile benzii. Pînă acum a reprezentat un su- 
pliment al formațiilor, care pentru un motiv sau altul nu pot fi prezente pe scenă. 
Am înregistrat instrumentele ca atare şi mai puţin transformările electronice. În 
ceea ce compun acum, în studiourile ansamblului francez «ltinéraire», lucrez 
într-adevăr la forjarea sunetului pe baza unor funcţii matematice si cu ordinatorul. 
Însă în lucrările mai vechi banda este un contrapunct, o fantomă a ansamblului pre- 
zent in carne şi oase. 


— În lucrările, « Zig-Zag», « Muzică la St. John Perse». banda mi s-a părut 
integrată sonorități generale. 


— Practic e o antifonie. 
— Dar іп «Naturalia» are си totul alt rol. 


— In «Naturalia » banda este o deschidere, iar între structura pianului 
life si bandă există o deosebire mai mare decît în celelalte lucrări. Totuşi această 
deosebire operează oarecum în continuitate, fiind o extindere relativ amplă a po- 
sibilitätilor oferite де pianul concertist, 


— Се inseamnă titlul «Muzică la St. John Perse»? 


— Este o experienţă romantică de tinereţe. Un romantism bazat pe legăturile 
pe care le aveam cu ansamblul care mi-a cîntat lucrarea cit şi cu un moment din 
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muzica românească, Piesa este scrisă în 1971, imediat după ce am terminat Conser- 
vatorul și atunci părea că multe lucruri se mai pot face în muzică în acei ani. Din 
păcate eu пи ştiam că eram deja anacronic cu aceste speranțe, « Muzică la St. John 
Perse » este o incursiune într-un univers exotic, evazionist în care poezia marelui 
poet francez joacă rolul, chiar din punct de vedere tehnic, de stimulent al creaţiei. 
Am făcut în această piesă o serie de analogii între textul poetic si muzică în așa fel 
încît muzica apare chiar structural ca o deschidere a textului sau e chiar în întregime 
manipulată de text, dacă se poate spune. 


— 0 ultimă lucrare a dvs executată în România înainte de plecare « Răs-timp » 
are un motto: « Vremea-ncearcá іп zadar | Din goluri а se naşte » dar mai mult decît 
atit fiecare din cele 5 părţi sint însoțite de versuri, 


— Ceea ce nu puteam să spun atunci în programul de sală este că aceste 
motto-uri sînt luate din tratatul de divinatie chineză. Este o pagină muzicală care 
rezultă din contactul meu cu filozofia Zen, piesă în care pentru prima dată am- 
încercat (poate si pentru ultima dată) să mă opun radical dialecticii, să fac într-adevăr 
o muzică spartă, eclatée, eparpileé cum zic francezii, în care momentul să reprezinte 
o existenţă în sine impenetrabilă și de nedezvoltat, de neprelungit, de neanticipat. 


— Si din acest punct de vedere există o relaţie specială pe care afi solicitat-o între 
dvs. si interpreţi. 


— Interpretii sînt obligati să improvizeze, însă cadrul care le este lăsat nu 
e foarte mare, de așa manieră încît ei sînt obligaţi să trăiască clipa, să trăiască cu in- 
tensitate exprienta verticală a intuitiei lor. 


— Această relație. firească între creator și interpret a jucat un rol important în 
activitatea dvs. componistică, a stimulat-o, a determinat-o chiar. 


— Intimplarea a făcut că întotdeauna am fost foarte apropiat de interpreti, 
atît de cei români cît și acum de cei francezi, italienicare au de-a face cu lucrările mele. 
Cred că este un demers fertilizant pentru creaţie. În orice caz eu mă simt încurajat 
de relația pe care am intretinut-o în permanență cu instrumentiști. 


— Ce afi mai compus де cînd ati plecat din tard? Ne-am bucurat de auditia lucrării 
« Treillis » în Festivalul de muzică nouă de la București, apoi « Deux ex machina » cu 
ansamblul Alternance în cadrul Festivalului « George Enescu » şi deasemenea o înregis- 
trare specială a unei partituri pentru flaut... 


— «Flûte a Vide », rod al colaborării cu marele flautist Pierre Yves Artaud, 
este în fond un fel de negativ al lui « Treillis » fiind piese legate printr-o unitate. 
Le-am compus aproape în același timp în anii 1985—1986 şi ele reprezintă un fel 
de faţă si revers al aceleiași monede, De aceea într-o variantă ideală, ele ar trebui 
cîntate împreună sau în cadrul aceleiași manifestări, ceea ce sper că nu le răpește 
nimic dacă sînt cîntate separat, а ип moment dat am încercat să compun о muzică 
complet descărnată, care se abstrage cu desavirsire din concretul sonor, din plăcerea 
sonoră, un fel de muzică ipotetică și mă gîndesc în sensul acesta la o lucrare pentru 
chitară pe care а cîntat-o Vasile Colțea — chitaristul ansamblului « Archaeus ». 
Dar această experiență reprezintă într-un fel un punct final. M-a întors după aceea 
către o reconsiderare a trecutului de care mă separ printr-un fel de lentilă care mă- 
reste, micșorează, așa cum ај! observat foarte judicios poate, în Natură-moartă — 
diverse aspecte ale trecutului. Mă refer în sensul acesta la un cvartet de coarde pe 
care l-am terminat acum 1 an și jumătate și care se cheamă « Dincolo de Viena». 


146 


Scanned with CamScanner 


Văzut de la Paris poate să însemne multe, dincolo de Viena — adică spre Carpaţi, 
sau dincolo de Viena — dincolo de școala vieneză. Am lăsat special această ambigui- 
tate să funcționeze. 


— Privind înapoi, ati păstrat o linie consecventă în drumul dvs. creator? 


— Este o linie consecventă în inconsecventa ei. În realitate, în afară de jocul 
de cuvinte, cred că sînt două tendinţe în componistica mea: cea abstractă pe care 
am ilustrat-o întotdeauna în « Antimemoria », « Răs-timp », piesa de chitară de 
care pomeneam, și o altă tendință în care raportul cu tradiţia este de natură intelec- 
tivă, tradiţia joacă rolul concretului în timp ca o anumită distantare destinată să 
pună în evidență regula jocului. 


— în prezent, mi se pare, compozitorii înclină din nou către o muzică pură, un 
fel de întoarcere la melodie si la binefacerile ei. 


— Este adevărat, fiind vorba de un post-modernism, de acea mare mișcare 
reunită sub un termen pe care multă lume îl utilizează dar îl înțelege uneori în mod 
diferit. Post-modernismul este o mişcare Іа care ader si eu din tot sufletul si nu este 
o reîntoarcere propriu-zisă. Chiar atunci cînd sub un aspect muzica ar părea să sune 
asemănător cu anumite repere bineconsemnate de istoria muzicală, este o reîn- 
toarcere de gradul 11, în саге se simt semnele citării și nu este făcută cu convingere. 
Din păcate sub numele de post-modernism se reunesc si traditionalisti primari cum 
ar fi americanul John Adams sau germariul Matthias Spallinger —traditionalisti la 
gradul |. Prefer însă să păstrez termenul de post-modernism pentru cei care actio- 
nează la gradul 11, printre care mă consider și eu. 


RUXANDRA ARZOIU 
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.. CU HORAŢIU: RĂDULESCU 


Compozitor român născut la Bucuresti dar stabilit la Paris din anul 1969, Horaţiu 
Rădulescu a absolvit clasa de compoziție lu Conservatorul din Bucureşti sub îndrumarea 
maeștrilor Tiberiu Olah, Stefan Niculescu, Aurel Stroe; a urmat cursurile de muzică nouă 
din Köln cu Kagel, Ferrari si la Darmstadt cu Cage, Xenakis, Stockhausen, Ligetti; a efec- 
tuat stagii de informatică, psihoacustică și compoziţie asistată de computer la IRCAM- 
Paris. Horaţiu Rădulescu este laureat al premiului Villa Medicis 1989—1990, creaţia 
sa este interpretată peste tot fa lume, radiodifuzată, televizată, înregistrată, 


— Stimate domnule Horaţiu Rădulescu, v-aţi întrebat vreodată de ce? 


— Este destinul muzicii, cred |. Anumite muzici din aceste aproape 80 
de opusuri ale mele probabil că au ceva de spus lumii și ajung la public prin diferite căi. 


— Este destinul muzicii desigur, dar nu și al oricărui compozitor . . + 


„— Probabil este destinul unor compozitori importanti, Cînd un creator are o 
mas ce pare evidentă sau necesară este cu siguranță mai cerut si mai răspîndit 
în. lume. 


= Începînd cu anul 1969 aţi pus bazele unei noi tehnici de compoziţie ce porneşte 

de la spectrul sonor şi care a cunoscut o dezvoltare ulterioară în Franţa prin compozitori 

са Торап Murail, Grisey și apoi în întreaga lume, Се v-a împins către acest domeniu, 
e fapt 
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— Nu prea pot să-mi dau seama сит am ajuns aici dar știu că printr-o anume 
cultură profesionistă asupra limbajului muzical m-am găsit confruntat cu anumite 
sinteze și mi-am dat seama că nu se mai poate scrie muzică activă — cu acțiuni —ci 
trebuie să săltăm la un nivel superior, la muzica de stare specială unde se ascund cauza 
si efectul gi nu se mai spune în mod explicit că este violoncelul — de pildă — care 
cîntă ci se creează fenomene sonore. Dar pentru aceasta esti obligat să intretii sunetul 
într-un anumit fel încit constituția lui intrinsecă devine mai evidentă. În această rezo- 
nantä, în acest spectru interior al timbrului se găsesc miliarde de alte sunete саге 
sint într-o relaţie mult mai complexă si mai logică decît toate sistemele noastre arbi- 
trare. Acestea nu au fost de fapt decît o aproximare grosieră a acelorași relaţii naturale. 
În sunet există acele armonice care se găsesc la distanțe planetare între ele (și nu 
echidistante) şi dau posibilitatea unui limbaj mult mai natural, firesc, în același timp 
mai direct, mai accesibil. 


— 0 apropiere de natură este această dezvăluire în esenţă ? 

— Într-un fel, da. Însă nu în sensul americanilor care au făcut «back to the 
nature » printr-un stil mai ecologico — grünen, cum spun nemții, sau naturalist-naiv. 
În interiorul sunetului sînt multipli ai frecvenţei de bază. Dacă ascultăm un re grav, 
multiplii lui sînt armonicele respective care creează spectrul dar acești multiplii 
sînt mereu la intervale inegale iar dacă pe aceștia creăm noi spectre dăm naștere 
la multiplii multiplilor astfel toti sînt urmașii primului fundamental. Deci muzicile 
pe care eu încerc să le realizez sînt bazate pe aceste fenomene de relații preponde- 
rente, primordiale între așa-zise funcţii autogenerative care se creează între ele prin 
sume sau diferenţe, ele însele mereu multiplii ale altora. 


— Si cum s-ar ilustra în opusurile dumneavoastră această preocupare pentru des- 
coperirea spectrelor, pentru relevarea lor ? 


— Deja în 1969 înainte de plecarea din tara, într-una din ultimele mele convor- 
biri cu maestrul Niculescu îl anuntam că am o viziune foarte interesantă asupra unei 
piese pentru 9 violoncele — Credo, op. 10. Era o muzică deja bazată pe 45 de armonice 
ale unui do grav, care sînt cîntate ре tot violoncelul, conținînd şi o viziune complexă 
asupra macroformei: primul violoncel cîntă 9 muzici diferite, al doilea pierde una 
din ele dar își dilată cele 8 care-i rămîn 5.а.т.4., pînă cînd ultimul violoncel nu mai 
cîntă decît o singură muzică din cele 9 dar într-un timp de 55 de minute. Toate feno- 
menele de timbru sînt acordate în aceste prime 45 de armonice ale lui do grav dar 
ele sînt microfenomene întreţinute ceea ce înseamnă că pot fi desfăşurate şi pe dublă 
sau triplă coardă, arpeggiamenti ș.a. 


— Piesa intitulată lubiri și cunoscută publicului bucureştean din timpul festivalului 
din 1991, dezvoltă o atare construcţie. . . 


— Această lucrare este bazată pe 7 mari spectre. Se pleacă de la primul — do 
iar celelalte șase sînt spectrele armonicelor lui do. Astfel zona ntti este pe do, а doua 
pe un sol (ceva mai sus ca frecvenţă), zona a treia — armonicul 5-mi ce devine si el 
fundamentală iar în continuare armonicele 7, 9, 11, 13 în același mod devin baze ale 
zonelor respective, Dar si macroforma conţine un anumit ritm, o anumită periodi- 
citate de explozie posibilă. Toată arhitectura este ca o sferă imensă, ca Terra, cu 
meridiane echidistante, periodice în timp de unde izvorăsc aceste micromuzici, în 
total în număr de 343. Însă acest macroelefant are la început un puls de 6 unităţi 
de timp între care explodează o nouă micromuzicà. După 49 de asemenea de explo- 
zii care s-au imprimat în subconștient, se schimbă ritmul din 5 in 5, mai tirziu din 
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An 4 din 2 în 2, din 7 în 7 apoi din | în 1 și la sfirsit din 3în 3, Deci și macroforma are 
un fel de radiograma zig-zag a macrorltmulul el, Tema de compoziţie foarte dificilă 
era să distrug acea periodicitate үчн prin consistenţa muzicilor si frumuseţea 
tor, unicitatea lor, Sînt 343 de «ішігі» pentru că sint produsul 78, 


— Acestea sînt detalii ale tehnicii spectrale de compoziţie de care v-aţi apropiat 
simțind nevoia descdtușării din sistemul convenţional cu măsuri arbitrare și egalități 
permanente, Și totuşi există un opus în creația dys, scris pentru un Instrument cu coarde 
acordat în сүйме perfecte; iată о echidistanță pe care afi cerut-o. Piesa se numește Das 
Andere, 


— $i în cazul acesta tehnica este ultra spectrală. Se cîntă pe fiecare din aceste 
corzi pînă la аз monicul 20 live iat partea a 20a corzii). Sînt foarte multe bifonii 
în această structură sonoră, duble melodii cu un pien care nu există în modul spec- 
teal al corzii alăturate. Piesa începe, de pildă, cu armonicul 7 pe prima coardă si armo- 
nicele de la 7 la 13 pe coarda a doua, Prima coardă fiind acordată la о cvintă față de a 
doua rezultă acelaşi raport ca între armonicele 2 și 3; deci tot ce se întîmplă pe coarda 
a doua putem multiplica cu doi și aflăm саге sînt sunetele reale ale armonicelor de la 
7 la 13:-14 la 26, Pe prima coardă, care este armonicul 3, se cîntă armonicul 7 dar 
de fapt este armonicul 21, acest pien, ce intră în melodia foarte frumoasă dintre 
armonicele 7 și 13 gi le obligă conceptual să-și dubleze octava. 


— Lucrările avs, sînt scrise și pentru ansambluri — orchestre foarte mari, coruri 
de copii, cvartete de coarde, solişti dar si formaţii mai putin obișnuite: 9 orchestre de 
studenţi, 40 de flautisti si 72 de flaute (Ruga bizantină), 42 de voci de copii cu 42 de reci- 
tatori în limbi diferite, De ce această supradimensionare 2 Din dorința de a acoperi această 
multitudine de posibilităţi pe core v-o dă spectrul unui sunet си care lucraţi 2 


— Nu este o supradimensionare dacă ne gindim la muzica Renașterii ce folosea 
7 coruri şi 7 orchestre în același timp. Sîntem poate chiar mai săraci, ca fast vorbind, 
dar avem nevoie de anumite cantităţi pentru a obține anumite calități, Dacă un copac 
ar avea numai 15 frunze, parcă nu ar mai fi copac; pe cînd, cu 1.350.519 frunze devine 
copac. Din cauza aceasta am cerut cele 9 orchestre de 162 de interpreţi sau orches- 
trele de Паше, Instrumentistii sînt plasați și spatial fiind vorba de un mare travaliu 
într-o lucrare pe spaţiu în care sînt folosite tehnicile vechi de la San Marco (coruri 
spezzati) revăzute de noi astăzi si care creează încă o infruntare din punct de vedere 
el mişcării sunetului în spaţiu. Şi în piesa pentru cor de copii — Do Immerge ultimate 
silence — si în cea pentru 40 de flaute — Byzantine Ргуаг — există un fel de fulgere 
de sunet în spaţiu care se întretaie cu altele. Deci pe un grup de 13 flaute, de pildă, 
şi pe altul de 5 flaute se petrec lucruri diferite, fie deplasări de sunete fie explozii 
în acorduri sau informaţii în unisoane, bazate toate pe înălțimi spectrale. În conse- 
сіп а aveam nevoie de cele 40 de flaute pentru a obține efectele dorite. Acest complex 
instrumental mi-a fost pus la dispoziție de prietenul meu Pierre Yves Artaud care 
a compus o orchestră din toți elevii și profesorii din Paris dindu-mi posibilitatea 
astfel să utilizez și un flaut octobas — care merge pînă la sunetul la sub limita violon- 
celului — un flaut contrabas — се atinge sunetul sol la o cvartă sub violă —, 5 flaute 
~ şi 32 flaute normale. А fost o încîntare să lucrezi cu această orgă imaginară de 

aute. 


— Am găsit între lucrările dvs, titluri cu sugestii religoase: Ruga bizantină, o 


pagină pentru orgă denumită Christe eleyson. Conţinutul muzical slujeşte aceste titluri 
sau alta este intenția... 
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— S-ar putea ca ambele ipoteze să fie valabile. Eu cred în frumuseţea anumitor 
mesaje care pot fi si religoase si poetice. Christe eleyson este mai ales un fel de omagiu 
adus paginilor cele mai abstracte din istoria muzicii, cum ar fi Messele de Machaud 
sau Josquin des Près. În alte lucräri ale mele, Byzantine Pryar (dedicatá lui Giacinto 
Scelsi — care era un mare amic al meu dar și un mare poet și compozitor) am avut 
intenţii religioase. La moartea acestui muzician am simţit nevoia să-i închin o muzică 
bizantină și nu ceva catolic, cum s-ar fi potrivit, pentru că nu cred că aș fi fost în stare 
să creez altfel, 

Există și alte titluri religioase în creaţia mea: A doini — rugăciune cu 17 muzi- 
cieni, care se face cu 17 icoane de sunet, 17 piane mari cu coadă situate vertical și 
descoperite astfel că se văd numai corzile și bronzul pe care se cîntă cu arcușe foarte 
fine cu fire de nailon colofonate. Alte opusuri: Lamento di Gesou, pentru orchestră 
mare —91 de instrumente soliste, fiind probabil lucrarea mea capitală pentru 
ansamblu. Structura ei poate fi asemuită unei sonate clasice în care toate cele 7 funcţii 
tonale sînt concomitent prezente, în octave diferite, ceea ce aduce variaţii de 
registru, Prin microritmul materiei sonore sau cel al dinamicii se simt cele 4 tipuri 
de scriitură istorică: monodie, omofonie, polifonie, eterofonie. 


— Artistul, Horaţiu Rădulescu s-a: aplecat si asupra poeziei odată. Aţi continuat ? 

— Da, am continuat și as vrea să public odată poemele si în România. De fapt 
mi-ar place o ediție în mai multe limbi; un volum mic, pentru că nu sînt mai mult 
de 80 de poeme, pe care le-am decantat, le-am filtrat cît se poate de mult, unele 
originale fiind. în limba română, altele în engleză. 


— Am vorbit despre titluri religioase! între care ati menționat si lucrarea A doini 
cu o încărcătură spirituală deosebită pe care aţi revelat-o. Dar ce semnificatie are titlul 
Spaţiu mioritic, Incotro? 


— Aici am vrut'să caracterizez poetic personajul « Încotro ». Noi, românii, 
avem acest frumos adverb pe care unele limbi nu-l au și trebuie să facă o frază întreagă 
pentru a exprima același lucru: Ou tu vas? Dove vai? 


— Este un personaj în gîndirea -dvs artistică si nu este singurul. Mai există și 
« Unde încotro », cu mai multe înţelesuri. 


— «Unde » și « Încotro » sînt 2 personaje: unul mai stabil si altul mai mobil, 
mai cinetic. 


— « Unde» se үрге referi si la undele sonore sau acvatice. 

— Bineînţeles, Însă Unde încotro, myoritic space pune în valoare în special fone- 
tica acestui cuvînt (încotro) ce seamănă cu un harakiri, pentru că după împlîntarea 
inițială urmează 2 deschideri din ce în ce mai largi în-co-tro. 


— Са o relaxare, са o înălțare... 


— Probabil, Sau са o vibrație, Myoritic Space s-a cîntat în Olanda dar si în Franţa 
la Paris cu orchestră, voci de copii și bași care recită în româneşte un poem pe care 
l-am scris în ‘70 — un fel de testament, un naufragiu ре о insulă de text care аге 
trei idei, Acel « încotro» nu mai înseamnă nimic, тоги! ascund şi păzesc moartea 
iar noi care ат sădit iubirile nu mai vedem de ele lubirea. Acest spațiu tridimensional 
va evolua în timp în poem și va ajunge să creeze alte idei cu aceleaşi cuvinte mereu 
pentru că sîntem naufragiati pe aceeași insulă, Spre sfîrșit fenomenele vor reface un 
cuvînt nou, pentru că celelalte s-au dezintegrat, și acela este Muzica. 
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— Timpul are fn creaţia dvs un înțeles cu totul aparte, V-a preocupat elucidarea 
acestei noțiuni și rg ЯДЫ el си пој valenţe sau poate o eludare a altora. În acest 
context ce reprezintă lucrarea intitulată Clepsidra? 


— Este vorba de o Clepsidră temporală, adică culcată, plecînd de la un spectru 
foarte bogat ce se filtrează din се în ce та! mult — ca și cînd am avea un acord imens 
din care elementele vor pleca pînă la unul, acesta fiind elementul comun, de legătură 
cu spectrul următor care se deschide ca o plinie, În românește se spune în mod fals 
«ceasul cu nisip»; de fapt este un ceas си apă, în antichitate « Clepsamia » a fost 
denumit ceasul cu nisip. 


— Multe pagini ce vă poartă semnătura sint scrise pentru anumite festivaluri, 
comandate de anumite foruri, Totuşi componistica rămîne ре o linie constantă pe care 
aţi pornit la un moment dat. 


— Nu cedez niciodată unor comenzi. Încerc să le aduc la planurile mele, îmi 
impun intenţiile celor care solicită, deci comand comanditarilor mei, într-un mod 
mai mult sau mai puţin discret și ei mă vor urmări, dacă sînt interesaţi, cu partea 
financiară. Trebuie să trăieşti din ceva, să fi remunerat într-un anumit fel, dar să 
nu faci compromisuri, Dacă ești un compozitor adevărat nu trebuie să cedezi si să 
compui pentru o strachină și o piculină, de pildă... 


— Ati inaugurat un limbaj de compoziţie în urmă cu mai bine de 20 de ani si ati 
dezvoltat această tehnică, l-aţi descoperit mereu noi fațete. Din 1979 însuși Olivier Mes- 
siaen scria: « Horaţiu Rădulescu este unul din cei mai originali tineri muzicieni ai 
epocii noastre, Sîntem conștienți cá în sec, ХХ, mai mult decît în orice alt secol, 
Arta şi Ştiinţa sînt în convergență. Acest fapt este într-adevăr specific muzicii lui 
Rădulescu care a contribuit la înnoirea limbajului muzical 5, Aveţi și discipoli, nu? 


— Cred că i-am influenţat pe cei doi francezi: Murail și Grisey care erau încă 
studenţi cînd eu tineam conferinţe la clasa. lui Messiaen. 


— Nu aţi fost deci elevul marelui compozitor francez ci afi fost asistent la clasa 
de onaliză pe care o conducea, 


— În 1971 și 1972 am ținut cîteva conferinţe cu muzicile mele studenţilor lui 
Messiaen. Un mare muzicolog pe nume Harry Halbreich а răspîndit teoria mea, саге 
era deja publicată și la München, printre tinerii ansamblului « Itineraire », ceea ce 
m-a ajutat foarte mult, 

Unul din cei mai adevăraţi discipoli al mel este însă Eric Tanguy, un tînăr com- 
pozitor care a studiat cu mine 4 ani dar și muzicieni italieni ca Aldo Brizzi sau Diego 
au fost influențați de muzica теа. În lume, în general există o tendinţă spre zona 
muzicii spectrale ca o artă globalistică, în sensul bun al cuvîntului. Nu este un pan- 
sistem, ci un demers necesar în momentul de faţă al istoriei. Eu merg spre acest con- 
cept de sintetizare (nu neapărat cosmic, în sens vulgar ci în sens pur) pentru că poate 
duce spre milenii imaginabile în viitor ce vor tnlesni accesul nostru spre zone ultra- 
îndepăratate în trecut, Cu cft te propulsezi mal mult spre viitor cu atît poti avea 
contact cu tehnici sau apropleri de absolut care au existat deja în profundul uman. 


RUXANDRA ARZOIU 
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ISTORIOGRAFIE 


Ене 


CITEVA ASPECTE MAI DEOSEBITE PRIVIND DESCIFRAREA 
ȘI TRANSCRIEREA MUZICII LUI EVSTATIE PROTOPSALTUL PUTNEI 


Transcripta V 
TITUS MOISESCU 


Muzica bisericească practicată în biserica ortodoxă română a reprezentat — 
alături de muzica populară și de cea liniară gregoriană — unul din marile filoane 
medievale ale artei muzicale din Româria. Această muzică s-a manifestat în mai multe 
ipostaze, corespunzătoare notatiei neumatice în care a fost consemnată și practi- 
сата în secole mult mai îndepărtate de epoca noastră. Pentru cá se practica la Bizanţ 
si în întreg Imperiul Bizantin, a fost cenumită « muzică bizantină ». După căderea 
Bizanțului (mai 1453), unii istoriografi i-au atribuit denumirea de « muzică post- 
bizantină », deși nu se deosebea cu nimic de cea anterioară — nici în structură, nici 
în notație, creația compozitorilor bizantini continuînd să se cînte și să se audă în 
biserici si mănăstiri cu același interes ca în secolele anterioare. Noi am definit-o 
adesea са «muzică de tradiție bizantină», socotind că această muzică continuă, 
în mod evident și unitar, structura și notația epocilor anterioare. Întreagă această 
muzică veche bizantină — ce se desfășoară în timp pe o perioadă de mai bine de 
zece secole — a cunoscut la rîndu-i mai multe etape de evoluție. Ilustrind această 
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îndelungată cronologie, fondul de vechi manuscrise din România conservă codice 
muzicale din secole îndepărtate, ce reflectă în mod concret etapele de evoluție si 
dezvoltare ale acestei muzici, pe care o vom considera a fi vechea muzică bizantină 
şi de tradiţie bizantină. În cuprinsul acestor codice se păstrează cîntarea în notație 
ecfoneticá a secolelor VIII-XV, cintarea în notație paleo-bizantină a secolelor VII-XII 
si medio-bizantină a secolelor XII-XV, cîntarea în notație neobizantină (sau kou- 
kouzeliană) a secolelor XIV-XVIII. Toate acestea reflectă în modul cel mai concret 
stadii de dezvoltare distinct delimitate, constituind un cadru complex de cercetare, 
cu o problematică extrem de diversificată. 

O schimbare de conţinut și de formă în structura si notația acestei muzici a 
intervenit la începutul secolului al XIX-lea, mai precis în anul 1814, cînd a fost ofi- 
cializată Reforma propusă de cei trei dascăli din Constantinopol — Chrysanth, 
Gregorios si Hourmouzios — fácindu-si astfel intrarea în oficiile liturgice ale rásá- 
ritului ortodox așa-zisa muzică psaltică nouă, noua sistimă, denumită și chrysanthică, 
după numele unuia dintre reformatorii ei, muzică praticată și astăzi în bisericile 
noastre. Şi în vechea sistimă și în noua sistimă, întreaga creație muzicală religioasă 
are o vădită și de necontestat structură monodică. 
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Către mijlocul secolului al XIX-lea și-a făcut apariția creația corală religioasă, 
care a evoluat în mod armonios odată cu dezvoltarea mişcării corale din fara noas- 
1га, A apărut astfel o nouă dimensiune artistică, ce și-a facut intrarea în cadrul ser- 
viciului liturgic ortodox — polifonia corală religioasă — însoțind, într-un evident 
paralelism, monodia de tradiție bizantină, 

Pentru o corectă interpretare și definire a stadiilor de dezvoltare a muzicii 
religioase la noi în țară este necesar să facem o delimitare precisă a celor trei mari 
domenii de creaţie, astfel: 

a) Muzica veche bizantină și de tradiție bizantină (secolele VIII—XVIIT) ; 

b) Muzica psaltică modernă a noii sistime chrysanthice (secolele XIX-XX); 

c) Muzica corală religioasă — polifonia corală religioasă (secolele XIX—XX). 

Aceastea sint categorii distincte, precis delimitate, inconfundabile, fiecare 
avînd o structură şi o bază teoretică specifică. Un real interes pentru noi îl suscitä 
însă prima categorie — muzica veche bizantină, și în mod deosebit muzica neobi- 
zantină (sau koukouzeliană), a secolelor XIV—XVIII, în cadrul căreia au creat primii 
noștri compozitori. 


Cei dintii compozitori români cunoscuți pînă acum — am putea spune primii 
compozitori profesioniști — care s-au. evidențiat în acest domeniu al artei muzicale 
bizantine și ale căror creaţii au străbătut veacurile pina în zilele noastre sint: Evsta- 
tie Protopsaltul, Dometian Vlahu și Theodosie Zotica — toti trei activind în cadrul 
așa-numitei de noi Şcoli muzicale de la Putna (secolele XV—XVI). Dintre ei, Evstatie 
reprezintă figura proeminentă a acestei școli, a acestui centru de artă și cultură 
medievală românească care a strălucit, mai bine de un secol si jumătate, în Mănăs- 
tirea Putna, zidită de Ștefan cel Mare în secolul al XV-lea (1466—1469), în frumoasa 
Bucovină. Creaţia muzicală a acestor compozitori ne este cunoscută din manuscrisele 

| epocii, păstrate în biblioteci si arhive din tara și străinătate, identificarea cîntărilor 

putind fi stabilită, în general, prin procedeele cunoscute de atribuire: a) existența 
unui colofon, în cuprinsul căruia sînt precizate conţinutul codicelui, numele autoru- 
lui, calitatea lui, locul si data scrierii manuscrisului, numele copistului; b) prezența 
numelui autorului alături de cîntare; c) menţiunea expresă a copistului că respectiva 
cintare este «facerea lui...»; d) prezența formulei de atribuire «tou autou» 
(a aceluiași), atunci cînd numele autorului a fost identificat ca autor la cîntarea pre- 
cedentä; e) identificarea cîntării și a autorului ei prin cercetarea comparată a mai 
multor versiuni manuscrise; f) determinarea unor particularități stilistice, de conti- 
nut, de formă și de structură muzicală, a unor formule ritmico-melodice caracte- 
ristice etc, — toate acestea contribuind în mod eficient la stabilirea cît mai exactă 
a apartenenței creației compozitorilor medievali, al căror sentiment de proprietate 
artistică nu era atît de sensibilizat ca în zilele noastre. 

Pe lîngă calitatea de compozitor, Evstatie a avut-o și pe aceea de copist de 
codice muzicale, fiindu-ne cunoscut ca atare prin cele două manuscrise de mare 
interes muzicologic și istoriografic, identificate în Muzeul Istoric de Stat din Moscova 
și în Biblioteca Academiei de Științe din Leningrad: Antologhionul scris în anul 1511 
(notat cu sigla M 350)* și Antologhlonul scris în anul 1515 (notat cu sigla M 1102) 1, 
Aceste două manuscrise cuprind cea mal mare parte a creaţiei lui Evstatie, în toată 
complexitatea și problematica el, Alte cîntări ale lui Evstatie pot fi identificate în 
celelalte nouă codice muzicale putnene, întregind astfel o creaţie originală, amplă si 
diversificată, cu o evidentă amprentă arhaică, ancorată însă în mod evident în tra. 


ditia vechii muzici bizantine. 
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Procedind la identificarea cintärilor compuse де Evstatie, am urmărit cuprin 
sul a 11 codice muzicale apartinind Şcolii muzicale де la Putna 9, cuprinzind peste 
475 de cintäri, de autori români și străini, din care, lui Evstatie i se pot atribui 186 
— mai mari sau mai mici ca dimensiune, însă toate avînd importanţa lor în desfasu- 
rarea cultului ortodox si devenind trebuincioase alcätuirii unui repertoriu muzical 
religios, necesar oficierii diverselor servicii liturgice 4. Majoritatea acestor cintäri 
pot fi cercetate în manuscrisele putnene publicate de noi în anii trecuţi, în ediții 
de monumenta și transcripta, și în mod special în cel de al V-lea volum де « Izvoare 
ale muzicii românești » — Antologhionul lui Evstatie Protopsaltul Putnei din 1511 

М 350). 
‹ СІ нік compuse de Evstatie sint scrise în notație neobizantină (sau koukou- 
zeliană), avînd textul literar sub neumele muzicale în limbile greacă și vechea slavonă 
bisericească, cele două limbi de cult admise, în epocă, în biserica ortodoxă română. 
Pentru a cunoaște creația compozitorului putnean — venind astfel în intimpinarea 
cercetării muzicologice, a dorinței compozitorilor si interpretilor de a se adresa 
acestui melos arhaic — socotim necesar să continuăm a da publicităţii, în trans- 
criere liniară pe portativ, opera componistică a acestui corifeu al culturii muzicale 
medievale românești, nu înainte însă de a atrage atenţia cercetătorilor asupra cîtorva 
particularități pe care le presupune complexa operaţie muzicologicá de «trans- 
cripta >. 


Descifrarea si transcrierea muzicii vechi bizantine este o chestiune destul de 
convenţională; ea va rămîne relativă — ат putea spune imperfectă — atita timp 
cît nu vom putea găsi răspuns convingător la acele întrebări referitoare la calitatea 
intervalelor, la structura ehurilor si chiar la interpretarea unei anumite parti a semio- 
grafiei. 

Dificultatea transcrierii monodiei bizantine vechi constă și în faptul că nu toate 
cîntările, în întregul lor, pot fi descifrate în mod unitar; există unele piese, de mai 
mare sau mai mică întindere, chiar din creația aceluiași compozitor, care se lasă mai 
greu înțelese, descifrate şi transcrise, sub multe aspecte. De aceea trebuie să ţinem 
seama de cîteva reguli teoretice mai importante, ce trebuie aplicate în mod cores- 
punzător, şi anume: 

a) Stabilirea sunetului de început al cîntării, conform mărturiei ehului din 
incipitul acesteia, care poate fi situat pe una sau mai multe înălțimi sonore: ehul 
1 — re, la; ehul 2 — si, sol, mi, mai rar do; ehul 3 — fa, do, si grav; ehul 4 — ге, 
sol; ehul leghetos — sol, mi; ehul 1 plagal — re, sol; ehul 2 plagal — mi, sol; ehul 3 
plagal — fa; ehul 4 plagal — do, sol; forma nenano — la; forma nana а ehului 4 
plagal — fa. Mărturiile interioare — acolo unde ele există — cadentele interioare, 
ambitusul melodiei 51 sunetul final al cîntării influențează 51 determină stabilirea 
sunetului de început al respectivei lucrări. 

b) Interpretarea adecvată a mărturiilor interioare, ce pot determina, la 
rîndul lor, sunetul la care trebuie să ajungem în pasajul respectiv sau, în alte cazuri, 
sunetul cu care trebuie să continuăm traseul melodic, 

c) De multe ori mărturiile interioare succesive sau ftoralele ne determină 
să ne fixăm asupra unui sunet obținut printr-un salt melodic descendent sau ascen- 
dent, о transpozitie la cvintá, cvartá sau octavă, spre a putea continua corect tran- 
scrierea unei cîntări. 
aa ала иен M oni punctelor diacritice din cadrul textului 

erioare, așa cum procedăm în notația medio-bizan- 


tind, astfel încît să putem ajunge corect la mărturiile următoare sau | 
a - 
punzätor al cîntării, зны 
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e).Trebuie să avem în vedere și relația ehurilor principale (autentice şi pla- 
gale) cu ehurile mediane: ehul 1 are ca median pe ehul 3 plazal (бел ehul 
2 are ca median ре ehul 4, ehul 3 are ca median ре ени! 1 pl., ehul 4 are ca median pe 
ehul 2 pl. 

f) Ambitusul melodiei trebuie păstrat în limitele posibilităţilor vocii umane, 
astfel încît respectiva cintare să poată fi acceptată ca atare de cercetători şi eventual 
interpretată de cintareti. Şi în această situație îşi dovedesc utilitatea transpunerile 
descendente sau ascendente de care am amintit mai sus (la punctul c), oferindu-ne 
posibilitatea de a corecta şi echilibra traseul melodic al monodiei, 

8) Nu mai putin importantă este cadenta finală, ca şi sunetul cu care trebuie si 
se încheie cîntarea. Este știut de pildă са o cintare se poate incheia corect pe mai 
multe sunete: ehul 1 — re, la; ehul 2 — sol, mi, do: ehul 3 — fa, si grav: ehul 4 — 
re, sol; ehul 4 leghetos — mi; ени! 1 pl. — re, sol, la; ehul 2 pl. mi, la: ehul 3 pl. 
— fa, si grav; ehul 4 pl: — do, sol, mi. 

h) În intenția de a duce la bun sfîrşit transcrierea în notație liniară a unei сіп- 
tări sîntem obligați adesea de a interveni în textul muzical, fie prin înlocuirea unei 
neume, fie prin eliminarea ei. De multe ori aceste intervenţii apar ca rezultat al 
unei cercetări comparate a mai multor versiuni ale cîntării respective, atunci cind 
o putem identifica și în alte codice, aşa cum vom observa si în exemplificările noastre, 
dar si ca о consecință a constatării unor evidente greșeli de preluare а copistului. 
În toate aceste situații este necesar să justificăm intervențiile noastre prin note ex- 

licative. 
P În scopul de a cunoaşte aspectele mai deosebite privind descifrarea şi tran- 
scrierea vechii muzici bizantine — si în mod special a celei create de compozitorii 
români din secolele XV—XVI, Evstatie, Dometian şi Theodosie — am socotit ne- 
cesar să prezentăm în continuare, în notație neumatică şi liniară, cîteva cîntări din 
creația lui Evstatie Protopsaltul, păstrate în mai multe manuscrise provenind de la 
Şcoala muzicală de la Putna. Fiecare cintare, fiecare variantă ridică probleme de tran- 
scriere, unele destul de greu de rezolvat. În prezentarea transcrierilor vom sancţiona 
de fiece dată şi modul diferit de preluare a cîntărilor practicat de copişti, în ce mă- 
sură au păstrat ei nealterate structurile melodico-ritmice ale lucrărilor, Ideea fide- 
litátii textului muzical, grija de a reproduce o cintare pe cit posibil de exact erau 
destul de relative, de unde și numeroasele dificultăți în transcrierea unor monodii, 
аза cum vom constata la prima piesă (nr. 78 — «Citi in Christos»). Astfel de situații 
le vom intilni în toate manuscrisele de muzică bizantină, chiar si în cele de la Putna. 
Vom sublinia. de fiecare dată inadvertentele, propunind şi unele soluţii de corectare 
a acestora. Vom încerca deci să: prefigurăm modul de a aduce cintarea la starea ei 
originală prin metoda comparativă — dar numai în limitele ce corespund propriului 
nostru concept de interpretare teoretică, pe care-l considerăm noi a fi cel mai 
corect — să-i redăm deci forma şi structura melodico-ritmică pe care însuşi autorul 
le-a creat iniţial. Pînă la ce punct conceptul nostru este corect, în ce măsură este 
justă interpretarea semiografiei vechilor пеште bizantine — în situaţia în саге ne-am 
exprimat. adesea unele rezerve asupra substanței sistemului — sînt chestiuni ce 
rămîn tributare unei permanente meditații. Din cauza informaţiei lapidare, furnizată 
de vechile gramatici muzicale, de interpretarea diferità aplicată vechii teorii a cintärii 
bizantine, au apărut mai multe şcoli regionale, care cultivă, la rîndul lor, concepte 
diferite. Fiecare scoala se sträduieste să-și fundamenteze propriul concept de inter- 
pretare a vechii semiografii, astfel încît am putea conchide: cite şcoli, atitea păreri — 
un punct de vedere unitar räminind doar un simplu deziderat. Muzicologii români, 
aprofundind studiul acestei muzici, tsi manifestă un punct de vedere unitar, pe care-l 
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consideră logic şi adecvat vechii teorii destul de lacunare a muzicii bizantine, aso- 
ciind procesului de interpretare teoretică și tradiţia orală, pe care o evaluează ca rele- 
vantă si semnificativă spiritualității ortodoxiei, cea în care a fost creată cintarea bi- 
zantină si sistemul ei teoretic. Atunci cînd înţelegerea пе este frînată de puțină- 
tatea informaţiei oferite de aceste gramatici, trebuie să apelăm și la ajutorul tradi- 
Џеј, la acea tradiție bună în cîntare, ce poate completa laconismul teoretic din gra- 
matici, ducîndu-ne spre o interpretare cît mai corectă, «nu confuză și plutitoare 
pe valuri străine », cum bine se exprima adesea bizantinologul român loan D. Pe- 
trescu-Visarion. 

Cele trei cintäri pe care le prezentăm aici în notație paralelă sînt creații ale 
lui Evstatie, Prima dintre ele (nr. 78 — « Citi în Christos ») se păstrează în patru 
codice putnene: B 283/BAR, 1886 | Dragomirna, 816/Sofia si Lz. 12/Leipzig; prezenţa 
ei în acest: context este determinată de intenţia noastră de a ilustra modul de pre- 
luare a unei cîntări de patru copisti ce au aparținut aceluiași centru cultural-artistic 
si aceleiași perioade istorice. Celelalte două cîntări (nr. 10 şi 15 — două chinonice 
duminicale) reprezintă exemple tipice de formă muzicală în tipare arhitectonice 
fixe, însă tratate diferit de compozitor. 

Acolo unde a fost necesară intervenţia noastră corectivă, am făcut mentiunile 
de rigoare în.cadrul textului de prezentare a fiecărei lucrări. Cît priveşte textul 
muzical reprodus din Ms. 816/5 — manuscris ce se păstrează în Biblioteca Muzeului 
de Istorie si Arheologie: Bisericească din Sofia, aflat într-o stare de uzură avansată 5 
— este necesar să precizăm că nu toate semnele cheironomice notate cu cerneală 
roșie au apărut în fotocopiile noastre; cerneala respectivă, fiind degradată, şi-a pier- 
dut din intensitatea și strălucirea inițială de chinovar, astfel încît vom observa în 
transcrierile acestora diferente ritmice fata de cîntările ce provin din alte codice 
putnene. De altfel, diferențele de această natură nu sînt esenţiale, ele neinfluentind 
structura melodică a cîntărilor respective. Numerotarea cîntărilor transcrise în no- 
tatie liniară si prezentate aici corespunde Catalogului creaţiei lui Evstatie Protopsaltul 
Putnei, stabilit de noi si publicat în revista « Studii și cercetări de istoria artei », 
seria teatru, muzică, cinematografie, Tomul 38, București, 1991, pp. 22--35. 


78. Cîntarea Citi în Christos. ..se execută la Liturghie, în loc de « Sfinte 
Dumnezeule » (Trisaghionul Liturghiei), la Naşterea: Domnului (Crăciunul), la Bobo- 
tează, la Sîmbăta lui Lazăr, în Săptămîna Patimilor, la Paşti și în toată Săptămîna 
Luminată; reprezintă deci Trisaghionul acestor mari sărbători. S-a păstrat în patru 
manuscrise putnene: B 283) BAR. f. 28,'1886 | D, f.4, 816/S, f. 34v si Lz. 12JL, f. 35, 
copistul codicelui 816/S atribuind-o lui Evstatie. Cum se vede din transcrierile noas- 
tre, există diferente între cele patru versiuni, o mai evidentă conexiune putînd fi 
stabilită între versiunile din D si 12, 12, тај cu seamă în ce privește primele trei 
linii melodice. Copistul codicelui: B 283. notează în incipit mărturia ehului 4 plagal, 
în timp ce copistii celorlalte codice indică mărturia ehului 1 plagal. În ciuda succe- 
siunii oarecum asemănătoare a nenumelor în cele patru versiuni, excepție făcînd 
incipitul variantei din 5 și ultima frază melodică, finalul celor patru variante este 
diferit. Întreaga complicatie provine din următoarele inadvertente: a) mărturia 
solitară a ehului 4 plaga! notată în incipitul cîntării din B 283; b) incipitul de cvartă 
notat de copistul codicelui 5; с) succesiunea diferită a neumelor din a treia linie me- 
lodicä din Lz, 12; d) neconcordanta structurii melodice din a patra linie melodică, 
care determină садепје și finale diferite, astfel încît numai finala versiunii din Lz. 12 
corespunde éhului cîntării (ehul 1 plagal). De obicei, această cîntare trebuie conti- 
nuatá cu o alta («Slava și acum...» — nr. 51, în M 350, f. 39/83 — prezentă în 
șapte manuscrise putnene), compusă de Evstatie în alt eh (4 autentic). Or, nu există 
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nici o legäturä modalä între aceste douä ehuri. În plus, cîntarea « Cîţi în Christos», 
nu figurează în cele două codice ale lui Evstatie (M 350 si M 1102). Ce putem deduce 
de aici? Ar putea fi o compoziție apocrifă atribuită de copistul din 5 lui Evstatie sau 
cîntarea a circulat «pe foi volante », cum am zice noi astăzi, iar cei patru copisti 
au notat-o din memorie, în variante deosebite? În orice caz, această cîntare repre- 
zintă un exemplu tipic de variabilitate în circulația muzicii acestei epoci, cu atît mai 
curios dacă ținem seama că toți cei patru copisti au aparținut aceluiași centru cul- 
tural, Mănăstirea Putna, și aceleiași epoci istorice la mijlocul secolului XVI. 


10. Chinonicul zilei de duminică, Lăudaţi pe Domnul din ceruri, Aliluia, Aliluia, 
Aliluia (Psalmul 148/1), în ehul 3 autentic. Din punctul de vedere al formei, aceasta 
cintare se păstrează in schema arhitectonică a chinonicului, schemă pe care am pre- 
zentat-o într-un studiu anterior 6, Acesta este unul din cele nouă chinonice dumini- 
cale compuse de Evstatie în toate cele opt ehuri. După ce expune stihul respecti- 
vului psalm, printr-o monodie continuă, într-un evident stil melismatic, vocalizant, 
Evstatie continuă cîntarea cu o prelungită vocaliză pe vocala e, încheind acest 
pasaj си un scurt tererem, се cadenteazä prin formula melodică «palin », marcînd 
totodată și punctul de repetiție. La reluare, se cîntă pasajul vocalizant și tereremul, 
împreună cu formula « palin », apoi formula melodică « leghe », după care se continuă 
cu refrenul Aliluia, într-o expunere întreită. Cîntarea se păstrează permanent în 
structura melodică a ehului 3, iar cadenta pe re, marcată de mărturia ehului 1, îi 
este apropiată, știut fiind faptul că ehul 1 plagal este medianul ehului 3 autentic 
(proto-varis). Sunetul initial este fa; printr-o cadență melodică coboritoare și în 
mers treptat, cîntarea se încheie corect pe sunetul fa, specific ehului 3 autentic. 


15. Un alt chinonic duminical, «Ldudati pe Domnul din ceruri, Aliluia, Aliluia, 
Aliluia » (Psalmul 148/1), compus de Evstatie în ehul 3 plagal, prezintă unele diferențe 
față de schema cunoscută, și anume: înainte de « palin 5 se cîntă, după scurtul tere- 
rem specific, o primă parte din refrenul Aliluia, după саге se reia pasajul vocalizant, 
în care este prefigurat cu obstinatie refrenul Aliluia; la reluare, se cîntă din nou 
formula melodică « palin », după care este necesară o transpozitie la cvinta infe- 
rioară, marcată de mărturia ehului 2; se continuă cu formula «leghe», susținută 
de o vocaliză pe vocala e, mai dezvoltată ca de obicei, după care se cîntă refrenul de 
patru ori, în loc de trei, cum apare în schema de formă a chinonicului. Sunetul ini- 
tial este si grav, specific ehului 3 plagal. În încheiere semnalăm o cadență melodică 
ce porneşte de la fa și urcă, în mers treptat, pînă la cvinta perfectă do, după care tra- 
seul melodic coboară, se oprește pe si, ca în final, printr-un salt descendent de cvartă 
(aici mărită), cintarea să se încheie corect pe fa. Această finală scurtă, адиза printr-un 
salt melismatic descendent de cvartă, este folosită cu'predilectie de Evstatie în crea- 
tia sa. 


* 


Creaţia muzicală a lui Evstatie Protopsaltul prezintă multe alte aspecte deo- 
sebite privind, nu numai structura melodico-ritmică, ci și pe aceea de formă arhitec- 
tonică; pe multe dintre acestea le-am putut descifra, pe altele nu, Toate aceste par- 
ticularitáti provin, atît din procesul de creație al compozitorului, deci sînt voite de 
el însuși, al cărui specific s-ar părea că încă nu l-am înţeles în întregime, cit si din 
circulaţia cîntărilor, din modul cum acestea au fost preluate de diversi copisti. In 
intenţia noastră de a găsi o soluţionare cît mai corectă a transcrierii acestor cîntări, 
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vom prezenta în viitor și alte exemple mai deosebite din creaţia acestui prolific 
şi adesea criptic compozitor al evului mediu românesc, supunindu-le astfel atenţiei 
celor interesați de a cerceta o astfel de muzică străveche, a cărei bază teoretică 
se lasă atît de greu de descifrat. 


NOTE 


1 Manuscrisul a fost editat în colecţia «Izvoare ale mi 
menta: Antologhionul lui Evstatie Protopsaltul Putnei (M 350). Edi 
Ciobanu şi Marin lonescu. Bucureşti, Editura Muzicală, 1983. 

2 Titus Maioescu, Nouveaux documents sur la musique médiévale roumaine; « L'Antologion 
de 1515 d'Evstatie de Putna » (M 1102), apărut în: « Revue Roumaine d'Histoire de l'Art, série 
théâtre, musique, cinéma, Tome XXIII, Bucurest, 1986. 

3 O listă completă a celor 11 codice muzicale cunoscute pînă acum са apartinind Școlii 
muzicale de la Putna a fost stabilită de noi într-o prezumtivă ordine cronologică şi publicată în 
revista « Studii şi cercetări de istoria artei », seria teatru, muzică, cinematografie, Tomul 38, 
Bucureşti, 1991, pp. 16—17. 

4 Un Catalog al creaţiei muzicale a lui Evstatie Protopsaltul Putnei a fost stabilit de noi şi 
publicat în-revista « Studii și cercetări de istoria artei », seria teatru, muzică, cinematografie, 
Tomul 38, Bucureşti, 1991, pp. 22--35. 

5 Titus Moisescu, Un ancien manuscrit musical де Putna; « Ms. 816/5», în: « Revue Roumaine 
d'Histoire de l'Art », série théâtre, musique, cinéma, Tome XXVII, Bucarest, 1990, pp. 3—40. 

* Titus Moisescu, Stiluri şi forme іп creaţia lui Evstatie Protopsaltul Putnei — Chinonicul 
sau Priceasna, în: « Muzica », București, nr. 1/1992. 


româneşti », Vol. V — Monu- 
grijită şi adnotată de Gheorghe 


--->--- 


МО! DATE PRIVIND VIAŢA, ȘI ACTIVITATEA 
LUI EUSEBIU MANDICEVSCHI 


Una din figurile proeminente ale vieții muzicale europene a fost bucovineanul 
Eusebiu Mandicevschi (1857—1929). Desi сеа mai mare parte а vieţii lui a träit-o 
departe de solul natal, el a manifesta: totdeauna apartenenţa sa românească, făcînd 
cinste poporului din care a provenit. Despre activitatea lui au apărut numeroase 
studii în țară, dar mai ales peste hotare. Recentele cercetări efectuate în arhiva 
Universităţii din Viena, totuși ne-au oferit o seamă de documente inedite privind 
studiile sale. 

După ce făcuse studii muzicale cu Vorobchievici se înscrie în anul 1875 la Fa- 
cultatea de Filozofie. Studiile sale viereze au beneficiat în semestrul | de o bursă de 
400 fl. a Ministerului de Culte și Instrucție Publică. Același for reînnoiește bursa 
în semestrul IV si V cu 300fl., iar în semestrul al Vill-lea cu 400 fl. 

Din evidenţele universitare aflăm că în anii 1875 — 1881 a fost înscris timp 
de nouă semestre. În semestrul de vară 1878 și cel de iarnă 1878—1879 fiind în 
cadrele armatei a fost dislocat cu ocazia ocupaţiei Bosniei şi Herțegovinei de către 
monarhia austro-ungară, fiind obligat să întrerupă studiile. 

Din amintitele documente reiese că Eusebiu Mandicevschi s-a declarat tot- 
deauna de naţionalitate română. El s-a înscris în total la 50 de cursuri cu 127 de ore. 
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Se poate constata cá initial el se pregätise pentru cariera de profesor de limba ger- 
mană, filozofie, istorie, si geografie, Astfel, a studiat 15 cursuri de literatură germană 
(32 ore = 28.19%) si 12 cursuri de filozofie germanică (29 ore = 22,83%). De ase- 
menea, a fost auditor la patru cursuri de filozofia și istoria filozofiei (10 ore = 7,87%) 
si de 5 de geografie (13 ore = 10,23%). 

n evidente mai figurează cursuri de:istoria artei (4), istorie (2), estetică (2) 
si limba italiană (1). 

De pe acum s-a conturat preocuparea lui principală ulterioară, fiind auditor 
la șase cursuri de istoria muzicii și muzicologie generală (18 ore = 14,17%). 

La cele mai multe cursuri a fost înscris în semestrele I—IV, numărul lor variind 
între 6—10. Începînd cu semestrul V, prezența lui la facultate scade, ajungînd în 
semestrul VIII să participe numai la 2, iar în ultimul semestru la 3 cursuri. Această 
situaţie isi are explicația în faptul că în același timp frecventa mai des la conservator 
cursuri muzicale. 

Desigur în formarea lui Eusebiu Mandicevschi au jucat un rol de seamă dascălii 
lui renumiţi. Pe primul loc se situează Eduard Hanslick, profesor de muzicologie si 
istoria muzicii, de fapt corifeu al vieţii muzicale vieneze, cu care și ulterior și-a men- 
ținut contactul. Nu este intimplator că la retragerea lui de la catedră (1895) i se 
oferise lui Eusebiu Mandicevschi acest loc distins. El a asistat la 11 cursuri ale profe- 
sorului Richard Heinzel, directorul seminarului de filozofie germană și membru al 
academiei imperiale de științe. Tot atîtea cursuri a frecventat si la profesorul Carol 
Tomaschek, titular al catedrei de istoria literaturii. Mai putem menţiona pe aca- 
demicianul Max Budinger și pe Adalbert Horovitz, acesta din urmă membru cores- 
pondent al academiei. Lectiile de filozofie audiate au aparținut lui Franz Brehtano, 
membru corespondent al acestui înalt for științific. 

Din biografiile lui Mandicevschi se menţionează că la conservator participase 
la cursurile profesorilor Gustav Nottebohn și Robert Fuchs. 

Încă înainte de încheierea studiilor lui, Eusebiu Mandicevschi a început acti- 
vitatea de dirijor, conducind mai multe coruri. Cea mai importantă activitate a des- 
fasurat-o în legătură'cu corul femeiesc înființat: de el (1890—1921). În acest răstimp 
dă și lecţii muzicale. În casa Faber face Cunostiinta cu marele compozitor Johannes 
Brahms (1833—1897). Între ei se leagă o prietenie ce are la bază o colaborare fruc- 
tuoasă. Fiind ocupați de multe ori, contactul se menţine prin misile. Ele au devenit 
1953 * pentru prima datä partial prin intermediul lui Karl Geiringer (Viena 
1933). 

În cursul cercetărilor noastre am fost în situația de a putea vedea şapte misile 
inedite ale lui E.Mandicevschi, incorporate mai tîrziu în secția de manuscrise a bi- 
bliotecii orășenești din Viena. Dintre ele trei sînt datate (1891, 1893, 1894). Despre 
celelalte nedatate bănuim că sînt tot din epocă. 

Toate scrisorile oglindesc relaţii amicale. Trei misile sînt semnate cu familia- 
rul « Mandy », apelativul lui în cercul prietenilor si studenţilor lui. Lui Brahms i 
se adresează doar odată cu « Mult stimate prieten », motivat prin importanţa pro- 
blemei tratate, fiind vorba de critica unei lucrări, In patru cazuri, apelativul este 
« Frate ». În două cazuri, fiiind vorba de cărți de vizită, adresarea lipseşte. Tonul 
trimiterilor este cald, prietenesc, dar și foarte politicos, caracteristic protocolului 
capitalei habsburgice. : 

Prima scrisoare provine din 23 septembrie 1891 si trateazä o colectie de lucräri 
corale ale lui Brahms și posibilităţile de a fi imprimată. Părerile lui Eusebiu Mandi- 
cevschi sînt argumentate, iar recomandările chibzuite. Cartea poştală din 15 martie 
1893 este o invitație pentru Brahms să participe la reprezentatia unui cor feminin 
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Invitatia adresată lui Johannes Brahms. Data—15-03.1853. 
Originalul se găsește la Biblioteca Orașului Viena. 


ce are în program cîntece de Cherubini, unul din compozitorii preferaţi al lui Man- 


dicevschi. И i: 
La 10 octombrie 1894 « Mandy » transmite prietenului adresa unei mecena i 
a vieţii muzicale. Două scrieri privesc colaborarea lor pentru un album muzica 


îngrijit în principal de Eusebiu Mandicevschi. 
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Un material caracteristic este cartea de vizită trimisă în problema unei parti- 
turi compozitorului ceh Dvorak. La cererea acestuia Mandicevschi insistă ca în 
aceeași zi ea să fie transmisă la Eduard Hanslick, profesorul de muzicologieal universi- 
tatii, care juca un rol de seamă în valorificarea ei. În final, amintim rugămintea adre- 
sată lui Brahms ca să intervină la profesorul Herzogenberg din Berlin în interesul 
studentului Prohaska, care mai tîrziu a jucat un important rol în viața muzicală. 

Chiar și din aceste puţine acte se afirmă personalitatea viguroasă a lui E. Man- 
dicevschi. De fapt, prietenia lui cu Brahms a fost încoronată după decesul compozi- 
torului, cînd Eusebiu Mandicevschi, ca legatar al lásámintului său muzical, va conduce 
editarea operelor lui complete în 26 volume, îi scrie biografia si prezintă celor inte- 
resati biblioteca acestuia deosebit de valoroasă. 

Cercetările în acest domeniu ne pun în conexiune си viata și activitatea lui 
Nicolae Dumba, personalitate de origine română. 

Nicolae Dumba (1830—1900) a fost unul din corifeii industriei austriace, per- 
sonal conducînd un mare stabiliment cu profil textil dinWiener Neustadt. În 1885, 
fusese promovat pe viaţă în senatul imperial pentru meritele lui economice si cul- 
turale. El a susținut numeroase interese românești, mai ales celor din Bucovina, 
avind totdeauna legături cu România. 

Fiind mare iubitor de muzică a ocupat funcţii diriguitoare în muzica vienzeă. 

Este semnificativ că a fost singura persoană de acest fel căruia i s-a oferit un loc de 
odihnă veșnică în parcela marilor compozitori din Cimitirul Central, altăuri de 
Beethoven, Brahms, Herbeck, Schubert, Johann Strauss, Suppé. Strada un dese găseşte 
intrarea principală a renumitei asociații muzicale din Viena îi poartă numele. 
қ Un merit deosebit a lui -Nicolae Dumba a fost faptul că а salvat de la pierire 
manuscrisele lui. Franz Schubert după näpraznica lui moarte. Dintre acestea 198 
manuscrise autografe au constituit baza faimoasei colecţii muzicale ale bibliotecii 
orăşeneşti” din Viena, depuse Th anul 1900 în virtutea dispozitiei testamentare. În 
1928 familia а mai predat acestui asezámint 980 documente. provenite de la diferiți 
compozitori și muzicologi. RON қ 

Din aceste materiale salvate de Nicolae Dumba a început Eusebiu Mandicevschi 
să publice unele lucrări ale lui Franz Schubert, respectiv.studii despre importanţa 
creaţiei lui; Una.din lucrările capitale püblicate.de Eusebiu Mandicevschi este studiul 
intitulat « Despre simfoniile lui Schubert » (1885, în limba germană). Toate publica- 
tiile de specialitate. subliniau faptul că Eusebiu Mandicevschi:a fost principalul cola- 
borator in actiunea ce a realizat editarea operelor complete ale lui Franz Schubert. 
Această activitate a fost atît de importantă, încît în anul 1897-е! a fost promovat, 
ca о recunoaștere a meritelor sale, «doctor honoris. causa în filologie » de sena- 
tul universităţii din. Leipzig. 

Eusebiu Mandicevschi 'nu s-a limitat numai la editarea operelor lui Brahms si 
Schubert. Маја muzicală mondială îi poate mulțumi si pentru editarea operelor lui 
-Haydn, în parte cu ajutorul lui Nicolae Dumba. Desigur, literatura muzicală a 
герат dinvactivitatea lui Eusebiu Mandicevschi multe studii: și compoziţii 
muzicale. 

Este incontestabil faptul că Eusebiu Mandicevschi și Nicolae Dumba şi-au asi- 
gurat un loc în istoria muzicii universale. 


EUGEN GLUCK 
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IN MEMORIAM 


UN CREATOR ÎN FATA ETERNITÁTII: 
COMPOZITORUL VASILE Y. VASILACHE jr. 


L-am condus pe ultimul drum pe cel care a fost compozitorul Vasile V. Vasi- 
lache jr. Un om şi-a încheiat destinul. dar creaţia sa isi urmează drumul pe care pos- 
« teritatea i-l alege. Astăzi, pentru creaţia lui Vava, noi sîntem posteritatea, noi cei 
care beneficiem de minunata sa creatie. Pentru cei care nu |-аџ cunoscut nici pe е! 
şi nici creaţia sa imi fac o datorie de onoare de a-l prezenta. 


s-a născut la Bucureşti la 14 iunie 1941 într-o familie de 
(autorul celebrelor melodii Mordrita, Toată ziva-n 


Vasile V, Vasiliche jr. s 
artiști, tatăl său Vasile Vasilache 
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ascensor, Trurli), celebru actor de revistă alături de Stroe, Vasile У, Vasilache г, 
Мама pentru familie și prieteni, a moştenit dragostea pentru muzică, drept pentru 
care va studia la Conservatorul din Bucureşti între anii 1960—1965, avînd ca profesori 
pe Victor Giuleanu și Dragoș Alexandrescu la teorie și solfegiu, lon Dumitrescu 
la armonie, Nicolae Buicliu — contrapunct, Tudor Ciortea — forme muzicale, Octa- 
vian Lazăr Cosma — istoria muzicii, Emilia Comisel — folclor, Marin Constantin 
şi Constantin Romaşcanu la dirijat-cor, А 

Tînărul absolvent de conservator cochetează cu compoziția chiar din 1965, 
încercînd cîteva melodii pentru reclame-radio, dovedindu-se posesorul unui talent 
năvalnic, plin de melodie și inspiraţie. " К 

Benefică întîlnirea sa cu compozitorul Nicușor Kirculescu sub observaţia căruia 
începe ucenicia muncii de compozitor. De la copiat de partituri pînă la înregistrarea 
unei melodii, Мама învaţă să devină marele compozitor de mai tîrziu. 

Debutul său componistic este marcat de un mare succes care i-a guvernat 
întreaga existenţă. În 1966, la festivalul de la Mamaia, din 354 melodii depuse s-au 
selecționat pentru finală 23, printre care şi melodia lui Мама, «Ploaia si noi» pe 
versuri de Flavia Buref. Melodia este menţionată їп 1966, ia premiul special al juriu- 
lui la Cheia de Aur-Bratislava 1967 si va fi tipărită în editura Salabert din Paris în 
anul următor. Tot în 1966 debutează în revista « Să spargem. gehata 5 cu un cuplet. 
muzical pe versurile lui Harry Negrin, demonstrind un talent ieșit din comun pentru 
muzica de revistă. Fiul îşi urmează tatăl. Mai întîi prezent cu cîte o melodie două, 
apoi cu cîte un calup de melodii, Vava ajunge un autor prolific în muzica de revistă. 

1969 — Constanţa, comedia muzicală « Săracul Gică », 1969 Revista Muzelor- 
Deva, 1971, Școala nevestelor-comedie muzicalä-Pitesti, 1977, comedia muzicală 
Salutári de la Vasile la teatrul « Tănase », 1978, Revista Pălăriilor-Deva, 1980, Dai 
un biban dar face, la « Tănase », 1979 revista De la Cărăbuș la Savoy — « Tănase », 
1981 — Visul lui Pandele — la Pitesti, 1983 — Doctore sînt al dumneavoastră, la 
« Tănase », 1984 — Dragoste la prima vedere — « Tănase», 1990 — comedia ти- 
zicală « Prostul », la « Tanase ». 

O creaţie impresionantă care, alăturată celorlalte subgenuri pe care le-a abor- 
dat, ni-l descoperă pe Vasile V.Vasilache jr., demn urmaș al marilor noștri compozi- 
tori de gen. Asa cum пе mindrim cu creația lui lon Vasilescu, Gherase Dendrino, 
Radu Şerban, în galeria marilor dispăruți încă un nume — cel al lui Vasile V. Vailache jr. 

A scris muzică pentru reviste, comedii muzicale, operetă, muzică corală, muzică 
populară, cîntece de voie bună, romanțe, muzică de filme (Zestrea — regia Letiţia 
Popa) și Elixirul tinereţii în regia lui Gh. Naghi) și multă muzică ușoară. 

Muzica uşoară а fost marea pasiune a existenţei si regina. creaţiei sale. 
Melodia sa de debut « Ploaia si noi» are o carieră fantastică fiind cîntată de inter- 
pretii români în festivalul « Cerbul de aur » — Brasov 1968, iar cîntăreața din 
Belgia—Kalinka obține Cerbul de bronz avînd în repertoriu melodia lui Vava. 

Din 1968 si pînă în noiembrie 1972 îl vom întilni regizor muzical la Radio- 
Televiziunea Română intretinind relaţii prietenești și de serviciu cu foștii săi colegi 
de Facultate: Florian Lungu, Lucica Popescu (astăzi si Moraru), Sabin Păutza (astăzi 
în America) Marioara loina, Daniela Fotea, Smaranda Oteanu. 

În 1968, în colaborare cu Paul Urmuzescu scrie muzica. pentru filmul de tele- 
viziune « Linii și puncte de vedere» și de atunci începe o activitate constantă de 
compozitor. Polarizează în jurul său ре toţi сіпійгері de marcă, De la Doina Badea 
care i-a interpretat « Ploala și nol» — prima sa creaţie si pînă la Mirabela Dauer 
care i-a interpretat ultima creaţie, а trecut prin casa si prin sufletul lui Мама toată 
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floarea interpretilor nostri de muzică ușoară: Doina Spătaru, Dan -Spătaru, Cornel 
Constantiniu, Mihaela Mihai, Margareta Pislaru, Corina Chiriac, Angela Similea, 
Aurelian Andreescu, Mihai Costantinescu, Stela Enache, Carmen Mureșan, Gabriel 
Dorobanţu. l-au fost prieteni și colaboratori textierii Flavia Buref, Aurel Storin, 
Victor Brătulescu, Harry Negrin și Eugen Rotaru. 

. A fost in orice situație, un prieten devotat fata de cei care l-au ajutat in com- 
plicata meserie de compozitor, fiind mîndru de prietenii săi, Nicușor Kirculescu, 
Radu Şerban, Sile Dinicu, Laurenţiu Profeta, Henry Mälineanu, Paul Urmuzescu, 
gora Moculescu si Aida Moga celebra solistă a teatrului Tănase în vremurile sale 

e glorie. 

Printre prietenii săi scriitori se numără nume celebre ca Dumitru Mazilu, Octav 
Pancu- lași, Marin Preda, Grigore Hagiu, Nae Ștefănescu, Alexandru Andrifoiu, 
Fănuș Neagu, lon Băieşu, Mircea Micu, iar dintre actori i-au fost aproape Dumitru 
Rucăreanu, Dumitru Furdui, Vasilica Tastaman, Colea Răutu, Gheorghe Dinică 
şi Radu Stoenescu. 

Din televiziune, a participat ca regizor muzical la popularul concurs « Steaua 
fără nume » alături de regizorul Sorin Grigorescu și redactorul Simona Patraulea, 
a scris 12 ani prologul programului de revelion si a găsit un mare prieten în persoana 
celui care a fost Tudor Vornicu. қ 

In urma lui Мама а rămas o creație imensă, față de care rămînem datori, întrucît 
un singur disc și un singur caiet de cîntece nu pot cuprinde tot ceea ce a produs acest 
minunat compozitor. 

La toate concursurile naționale unde a participat a fost premiat, premiile sale 
fiind o recunoaștere publică a valorii sale de creator: Cheia de aur — Bratislava 
1967, Mamaia — 1969, 1975, 1976, Melodiile anului — 1979, 1980, 1981, 1982, 1983 
(Marele Premiu), Premiul Uniuni Compozitorilor pe anul 1985, pentru melodia De 
ce nu-mi spui că mă iubeşti şi Premiul Uniunii Compozitorilor pe anul 1991 post- 
mortem pentru comedia muzicală « Prostul ». 

Vava și-a iubit constant prietenii și familia bucurîndu-se de ei si fiind o perma- 
nentă bucurie pentru toată lumea care l-a cunoscut. Sofía sa, Marilena, alături de el 
din vremea liceului și pînă la ultima lui suflare i-a dăruit doi copii frumoşi pentru 
care Vava a făcut tot ceea ce trebuia să facă un tată. Fata, Nicoleta, este studentă la 
Medicină, iar băiatul, Răzvan, student la Conservator. Numele de Vasilache va con- 
tinua, prin băiat, si în viaţă si poate și în meserie... Răzvane, te.asteptam ! 

Pe caietul cu melodii alese semnate Vasile V.Vasilache jr., am primit de la Vava 
în 1986 următoarea dedicație: « Lui Jack, cu multumirea sufletească pentru reusitele 
de faţă, iar pentru viitor îi voi mulțumi lui Dumnezeu că ne-am cunoscut. Cu prie- 


tenie și dragoste, Vasile Vasilache». 3 à Шаа : 
În numele tuturor prietenilor lui Маха voi face aceeași dedicație în încheiere: 


Vava, mulțumim că te-am cunoscut, fie si bunului Dumnezeu ! 


EUGEN ROTARU 


Scanned with CamScanner 


ECOURI 


——M———— 


MUZICA СОМТЕМРОВАМА LA PARIS 
(decembrie 1991 — ianuarie 1992) 


În mod obișnuit, în această perioadă a stagiunii, nici un eveniment special nu 
se remarcă în creația contemporană. Ansamblurile de specialitate (Inter Contem- 
porain, 2E 2M din Champigny. Itinéraire etc.) se conformează programării lor obis- 
nuite şi, cu excepţia vreunei circumstanţe particulare şi izolate, nimic nu le justi- 
пса prezenţa pe prima pagină а «actualitátilor » vieţii muzicale. 

Anul acesta însă, luna ianuarie a fost marcată de o manifestate de anvergură, 
inală şi — așa сит se va vedea — intructivă. În adevăr, cu ocazia celei de a 2-a 
, festivalul Radio-France « Présences 92» (Prezențe 92) s-a intitulat «Europa 
tinerilor compozitori ». După ce, cu prima sa ediţie, festivalul s-a orientat către 
muzica americană, anul acesta, cu noua sa ediţie, el îşi fixează drept obiectiv schitarea 
unei panorame a creaţiei internationale la tinerii de mai putin de 35 de ani — sin- 
gurul criteriu de selecţie reţinut. În cuprinsul a 19 concerte, 80 de compozitori sînt 
prezenţi în programe numărînd 63 de prime audiții mondiale. În programul festi- 
valului, directorul Radio-ului, Claude Samuel, explică: « În această epocă în care 
ideea europeană ne mobilizează dar în care, totuși, în ciuda declaraţiilor de intenţie 
privind sfera culturală, această Europă este mai ales politică și economică, nu era 
care legitim 58 prezentăm prioritar dintre creatori pe aceia care aparțin Europei 
celor Doisprezece cărora — ca să fim deci ai vremii noastre —se vor adäoga 
cîțiva muzicieni asociaţi invitati de cei Doisprezece din ţările vecine (Elveţia, de pil- 
dà...) dar și din acea Europă de Est care își trăieşte azi acuta ei mutație? ». 

Desigur, programul înfăţişează cu adevărat vreo douăzeci de tari din care sint 
originari tineri compozitori dar se poate de pe acum obiecta că cei din Europa celor 
Doisprezece sînt oricum larg reprezentaţi în programarea obișnuită a ansamblurilor 
de specialitate angajate în difuzarea muzicii de astăzi în timp ce Europa de Est nu 
este prezentă їп acest festival decît cu trei compozitori din trei {агі diferite (România, 
Polonia, Lituania) dar nici unul din Ungaria, Cehoslovacia, Bulgaria, Rusia şi că unele 
țări nu sînt reprezentate decît într-o măsură foarte redusă. 

Dar să dăm cuvîntul muzicii înainte de toate și să vedem ce a rezultat din 
această iniţiativă; 

De la cel mai « virstnic », Pascal Dusapin (născut în 1955) la cei trei mai tineri, 
Eric Tanguy (Franţa), Ramon Lazkano (Spania — Tara Bascilor) născuți în 1968-si 
David Horne (Marea Britanie) născut în 1970, data de naștere a majorităţii creatorilor 
interpretati se situează ре la 1960. Tineri de asemenea sînt şi interpreţii, ansambluri 
de specialitate nou apărute (ansambluri cu o «geometrie variabilă »): « Contre- 
champs » (şef: Giorgio Bernasconi), « TM + » (şef: Laurent Cuniot), « Accroche 
Note», «Ensemble Vocal des Jeunes Solistes» (şef: Rachid Safir), «ltineraire» 
(șef: Alain Louvier), « Alternance » (șef: Fabrice ВоПоп), «Ға» (șef: Dominique 
Му), «2E 2M» din Champigny (şef: Paul Méfano), «Erwartung » (şef: Bernard 
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Desgraupes), « Solistii Ansamblului Inter Contemporain » Alain Damiens, clarinet; 
Olivier Voize, clarinet bas; Benny Sluchin, trombon; Francis Pierre, harpă; Pierre- 
Laurent Aimard, piano; Jean-Guihen Queyras, violoncel), « Cvartetul Arditti », 
«Orchestra Conservatorului National din Paris » (şef: Pascal Rophé), precum si 
Orchestra Naţională Franceză sub conducerea orchestrală a lui Mark Foster 51 Or- 
chestra Filarmonică Radio-France sub conducerea lui David Robertson . . . Se cuvine 
să le adăugăm 51 participarea cîtorva soliști, eminenti specialişti ai muzicii de azi. 

Si totuși . .. s-ar zice că a fost vorba de « mult zgomot pentru (mai) nimic ». 
Căci, dacă am încerca să întocmim un bilanț acum că ultimul concert a avut loc, am 
constata că prea puţine lucrări au fost de reținut si că foarte puţini din toţi acei 
tineri par să fie înzestrați cuo reală personalitate creatoare. De asemenea am rămas 
perplecsi în fata cenusiului coloritului instrumental ca și a lipsei de varietatea este- 
ticilor prezentate .. . Puținā muzică vocală și corală si — culmea — deloc muzică 
realemente experimentală: Ne-am găsit în prezența unei estetici categoric post- 
serială în ansamblul ei, fără nici un fel de căutări duse la extrem, fără nici un fel 
de evadare către alte atitudini stilistice . . . Sá fi fost oare de vină, în unele cazuri, 
alegerea lucrărilor? Cu siguranţă, căci ce impresie îţi poti face de cutare tînăr com- 
pozitor pe baza unei singure lucrări (uneori scurte) din opera sa, nu neapărat aceea 
pe care și-ar fi ales-o el însuşi în mod preferenţial? Cu toate acestea, delegaţii artis- 
tici ai lui Claude Samuel precizează în programul redactat de ei: «... Parcurgînd 
partiturile, benzile sonore, centrele de documentare europene, sălile de concert 
și, uneori, căile diferitelor tari ale Europei, caietul nostru de sarcini prevedea: re- 
perarea acelor, personalități originale de mai puţin de 35 de ani care să reprezinte 
mai mult decît niște epigoni, acelor lucrări purtătoare de un mesaj puternic mai 
degrabă decît a unor partituri interesante ca temă, descoperirea, noului dintr-un 
limbaj muzical altfel decît numai prin referire la trecutul imediat, neocolirea nici 
unui făgaș, chiar nebanalizat, ce poate duce către muzica secolului XXI, întîmpinarea 
a tot ce poate cuceri printr-un accent poetic, sau printr-un proiect compozițional 
sau, în fine, printr-un nou aliaj fie el novator sau numai renovator... ». Ce mult 
ne-ar fi plăcut să găsim în lungul concertelor date măcar unele din acele lăudabile 
intenţii ale programului ! Dar le mai trebuia mult ca să reprezinte cel putin un în- 
ceput de realizare, de unde şi pesimismul nostru în privinţa viitorului. Şi din nou 
ne întrebăm: cui revine responsabilitatea situației? Selectiei făcute? Compozito- 
rilor înşişi? Sau poate chiar muzicii care nu ne poate oferi... decît atit? 

În partida franceză, compozitorii demn de reținut nu sînt nişte necunoscuți. 
Pascal Dusapin din care Ansamblul « Arditti » execută Cvartetul nr. 2 Time Zones, 
Marc-André Dalbavie cu Instances pentru 12 voci mixte, orchestră şi bandă de mag- 
netofon, Laurent Cuniot cu Lascaux pentru soprano şi instrumente, Philippe Durville 
cu Imac pentru ansamblu instrumental, Philippe Hurel cu Mémoire vive pentru or- 
chestră, Frederic Durieux си Marges III pentru oboi $i ansamblu instrumental, apar- 
tin in mod diferit universului compozitorilor recunoscuţi iar prezentele lor lucrări 
nu fac decît să ne convingă de aceasta, Printre cei mai tineri si cei mai putin cunos- 
cuti, menţionăm pe: lonel Petroi (originar din Iugoslavia) cu Cercuri, Nicolas Bacri 
cu Notturni, Eric Tanguy cu Convulsive beaty Thierry Pécou cu Etoile d'Orient, Sté- 
phane Bortoli cu Dans la nuit. În diverse grade, aceste lucrări atestă o reală price- 
pere si... evidente intenții poetice și sonore, Dar ce putin înseamnă | ЕНА 

În partida celor străini: și aici întîlnim cîteva nume recunoscute încă de curînd, 
precum sînt cei doi finlandezi Magnus Lindberg (Marca şi Linea d'ombra) si Esa- 
Pekka Salonen (Concerto pour saxophone et orchestre), britanicul George Benjamin 
(Ringed by the flat Horizon), italienii Marco Stroppa (Traiettoria 57 Due Minitaure es- 
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trose) si Alessandro Solbiati (Die Sterne des Leidlands), elvetianul Michael Jarrell 
(Assonance VI). Printre descoperirile fericite: partiturile sensibile și tari ale spanio- 
lilor Manuel Hidalgo (Alegrias) si Ramon Lazkano (Su-ltzalak), un Concerto pentru 
violoncel si orchestră al germanului Ernst Bechert, o foarte virtuoasă piesă pentru 
clarinet solo (Métaboles) de Ana-Maria Avram, o româncă venită de la București 
şi căreia producătorul Marc Texier îi consacra în direct, la încheierea concertului, 
emisiunea sa magazin despre muzica contemporană; de asemenea, o piesă pentru 
percuție One by one de Hanna Kulenty-Brewers, din Varşovia, apoi Un Ciel fait 
d'herbes || de belgianul din Liège Claude Ledoux, lucrare pentru 15 instrumentiști 
si, de norvegianul Rolf Wyallin, piesa Topologie d'une cité fantome etc., etc. 

De aceea — păstrînd speranţa că vom descoperi în sfîrșit lucrarea contempo- 
rană cu adevărat interesantă — am asistat cu interes la prima audiție a operei în 
două acte și prolog de Philippe Fénelon, Le Chevalier Imaginaire, cu libretul redactat 
de el însuși după nemuritoarea capodoperă de Cervantes și nuvela de F.Kafka Ade- 
vărul despre Sancho Pansa. Doar trei reprezentații la Auditoriul Châtelet dar cu 
săli pline. Un ansamblu alcătuit din 11 muzicieni — ai formației InterContemporain 
— sub bagheta lui Peter Eötvös și regia simplă dar eficace semnată de Stéphane 
Braunschweig; este vorba aici de о « mare » operă camerală care durează cproxi- 
mativ un ceas și douăzeci de minute. Cele două personagii — Don Quijote si Sancho 
Pansa sînt acompaniati de un cvartet vocal (Nepoata, Guvernanta, Parohul, Băr- 
bierul) care îi readuce la realitate. .. Nici nu mai știi exact cine — dintre Don 
Quijote si Sancho Pansa — este un personagiu iluminat și «fictiv » care nu există 
decît în imaginarul celuilalt. Pansa zeflemiseste himerele lui Don Quijote dar, oare, 
trăiește cu adevărat stäpinul acesta? La capătul unui șir de aventuri în care nu mai 
putin imaginara Dulcinee îşi joacă rolul prescris, valetul se află singur, în fata caste- 
lului . . castelul din romanul lui Kafka. Fénelon — «tînăr » compozitor de 40 de 
ani, trăieşte și activează de mult la Barcelona, de unde și interesul său pentru cultura 
spaniolă. Muzica sa este colorată, cu anumiţi poli tonali, declamatia lirică urmărește 
o prosodie destul de tradițională; dacă el nu se foloseşte de elemente impregnate 
de muzica spaniolă din Renaştere, în schimb o incorporează firesc tramei muzicale 
o amprentă Monteverdi. Oricum, bilanţul este pozitiv mai degrabă și așteptăm cu 
interes a doua operă a lui Philippe Fénelon intitulată Les Rois după Julio Cortazar. 

La finele lui decembrie, un concert a Orchestrei din Paris ne-a permis să reas- 
cultăm magnificul omagiu adus lui Johann Sebastian Bach de Sofia Gubaidulina cu al 
său Offertorium (solist: violonistul Guidon Kremer). În acelaș program am ascultat 
importante extrase simfonice dintr-o lucrare total inedită și anume opera Maurul 
lui Petru cel Mare, după Pușkin, de compozitorul rus Artur Lurie. Compusă prin 
anii '30 în Statele Unite în vremea exilului aici a autorului, această operă nu s-a re- 
prezentat pînă astăzi decit parțial. Scriitura ei orchestrală, politonală, evocă tradiția 
expresionistă germană. Violonistul Guidon Kremer si şeful de orchestră olandez 
David Zinman au asigurat excelenta interpretare atît a susmentionatului Offertorium 
cit şi a fragmentelor simfonice din opera lui Lurie. Tot la pupitrul Orchestrei din 
Paris, cu puţin timp înainte, Laurence Foster a dat o strălucită interpretare Simfo- 
niei nr. 1 de George Enescu, o lucrare prea putin prezentată — ca și, de altfel, alte 
mari Partituri enesciene... „ Simultan, la Opéra-Bastille, acelaș Laurence Foster а 
ene vaa Li ni ЦА Îngerul de foc de Prokofiev, indiscutabil una din 
he nen ale genu ui de operă din secolul XX. În mod eronat și regretabil, 

с să în programul де sală drept «versiunea originală franceză 
ori, această versiune așa-zis « franceză » nu putuse fi în ideea lui Prokofiev decit 
un indicativ de circumstantä, o soluție dictată de împrejurarea aflării în exil a com- 
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pozitorulul, în Europa Occidentală, ceea се făcea imposibilă crice reprezentare a 
operei sale în patria sa originară, Cu excepția lui Philippe Rouillon care a excelat în 
rolul lui Ruprecht, vestul distribuţiei a fost încredințat unor cintareti din străină- 
tate, începînd cu Renata de Janeen Franz cu o prezenţă vocală şi scenică total insufi- 
cient, În plus, gi punerea în scenă a lui Andrei Şerban, românul a cărui obișnuită 
originalitate este bine cunoscută, ne-a deceptionat profund prin uritenia si vulgari- 
tatea deliberată ale intenţiei scenice, prin acea dorință de a place neapărat unui 
public ieftin, mereu atras de aluziile actuale, ceea ce nu era cazul într-o lucrare al 
cărei cadru este Germania lui Luther de la începutul secolului al XVI-lea: Păcat, 
căci exceptionala bogăție a operei lui Prokofiev merita mai multă grijă. 
Finalmente, merită a fi semnalat un concert «rar» (din ciclul unei serii de 
concerte astfel denumite) în fermecătorul mic teatru din Muzeul Grévin, concert 
dat de Ansamblul Musique Oblique: în program, Debussy si emulul acestuia, André 
Caplet. Ignorat în cuprinsul muzicii franceze de la începutul acestui secol, Caplet 
este un muzician căruia mulți compozitori de astăzi îi sînt datori, ca de pildă Olivier 
Messiaen rin folosirea modurilor vechi. Așadar, după Sonata pentru flaut, alto 
gi harpă de Debussy, solistii ansamblului Musique Oblique ne-au dezvăluit Trois 
Petites Prières pentru soprano, harpă și cvartet de coarde, Septuorul pentru 3 voci 
feminine și cvartet de coarde precum şi o capodoperă — Le Masque de la Mort rouge 
n adevărat « poem simfonic» pentru formație de cameră, harpă şi cvartet 
de coarde, în felul acelei Nuit Transfigurée de Schoenberg. Muzica lui Caplet, o 
muzică de rafinament, de sensualitate, prilejuiește un 'moment de fericire. 


]. DI VANNI 


NOVA MUSICA — COMPAGNIE DU HASARD 


Nova Musica, instituție de concert înființată de regretata Dina Katopodi la 
Paris, care a inițiat printre multe altele și Festivalul de Muzică Franceză de la Bucu- 
resti din noiembrie 1991 а organizat in luna ianuarie: a.c. la, Blois .о interesantă 
manifestare artistică în care sunetul și elementul plastic se îmbinau într-un tot func- 
tional. Este vorba despre două;spectacole сиви пије la Théatre des Provinces din 
această splendidă localitate de pe malul Loirei, de către « Meta-Duo » — ul Kientzy, 
(saxofoane )si Serge de Laubier (mediu electronic) în cadrul denumit PUR—SAX 
care beneficia de o instalaţie plastico-acusmatică realizată de Wanda Mihuleac, Gerald 
Karlikow și — același — Daniel Kientzy. 

Spicuim din programul de sală: Repertoriul cuprinde lucrări în care sînt in- 
trebuintate cf. tehnicii Multipiste numol sunete де saxofoane. Este vorba, deci, 
despre o muzică electroacustică « ecologică » în care nu avem de a face cu nici о 
manipulare « genetică » care ar modifica pe cale electronică (filtre, modulatoare, 
armonizatoare, etc) vocea intrinsecă a sexofonului. Este un concert Daniel Kientzy 
cu o meta-orchestră constituită tot de el, auto-demultiplicată și spatializatà de Ser- 
ge de Laubier. Acest meta-duo oficiază într-un univers electroacustic riguros, magic 
şi senzual, practicind alchimia sonoră a timpului actual ». 


Programul reputatului interpret a inclus lucrări de Aldo Brizzi, Giuseppe Giu- " 


i i i iberi in Mi i i i Bernard 
liano, Călin loachimescu, Tiberiu Olah, Costin Miereanu, Horia Surianu si 
Cavanna, în majoritate cunoscute atit publicului românesc cit și străin. Ele fac parte 
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din repertoriul permanent al lui Daniel Kientzy. Ceea ce apărea întru totul fascinant 
în spectacolul respectiv era ambianța: sunetul era transportat în imprevizibile volute 
în spaţiul ambiental «locuit » de pläsmuiri mirifice datorate sensibilei artiste саге 
este Wanda Mihuleac: obiecte realizate din sticlă, lemn si metal care deveneau cadrul 
unei lumi abracadabrante, de o crescută densitate. O intensă materialitate de sunet, 
formă si culoare de dincolo — într-un anume sens —de vis. Sau, altfel spus, un 
vis lucid, deplin stilizat, făcut, problematic. Imprevizibilul de esență — poetică, 
evident — mai reiesea și dintr-un «joc» propus de interpreţi publicului, acesta 
invitat a se mişca printre obiectele de pe scenă înainte si la sfirsitul « concertului ». 
Dispozitive speciale declanșau, prin această mișcare, fragmente sonore (majoritatea, 
din exemplele muzicale asociate cărții denumită SAXOLOGIE —o monumentală 
analiză a posibilităților tehnico-interpretative a familiei de instrumente respective, 
teză de doctorat a artistului —) care se îmbinau aleator devenind aproape о compo- 
zitie, sau ceva asemănător, oricum. 

Aportul lui Serge de Laubier mi s-a părut mai mult decît incitant în întregul 
acestui spectacol. Muzician și compozitor pe de o parte, informatician, inventator, 
inginer de sunet pe de alta si cu precădere artist, în deplinătatea cuvîntului, Serge 
de Laubier în aparent « modesta » sa postură de minuitor de butoane deține poate 
rolul determinant în tot ce se vede și se aude. În orice caz, în tot ceea ce depăşeşte 
cadrul convențional al concertului. Un vizonar, fără îndoială ! 

Am asistat la un fenomen artistic complex în care și-au dat mina (si interesul) 
creatori de indubitabilă valoare, 


NICOLAE BRINDUS 


RECENZII 


—=—- 


HRONICUL MUZICII ROMÂNEŞTI LA CEL DE-AL 
NOUĂLEA VOLUM 


|deea atit de necesară —a cunoașterii integrale și detaliate a unei istorii de 
muzică românească — se continua în concretizarea editorială a celui de-al IX-lea 
volum dintr-o serie amplă și constantă, semnată de Octavian Lazăr Cosma: Hronicul 
muzicii românești (Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor din 
România, București 1991). Acest nou component al ciclului, aflat în prelungi: ea expu- 
nerii creației muzicale dintre 1898 și 1920 (începută deja în volumele VII și VIII). 
particularizează aspecte ale genurilor scenice, cuprinzînd acea pleiadă (neesentialá 
poate, dar nu lipsită de importanţă) de compozitori romantici ce au încercat o « ali- 
niere» românească la muzica europeană. 

Semnificaţia contribuției lui Octavian Cosma constă tocmai în evaluarea critică 
a respectivei perioade, care nu exclude, ci obiectivează panorama istorică a muz 
românești. Cu momente minore sau momente majore, aceasta trebuie cunoscută. 
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Nume ca Dimitrescu, Stephänescu, Flondor, Caudella, Paschill, Gh.A, Dinicu, Ghica, 
Fotino, Fuchs, Zirra, Mezetti, Castrisanu, Montia, Gunsbourg (фа.), sau chiar са 
Tiberiu Brediceanu sau Dimitrie Cuclin păstrează azi mai mult о valoare istorică, 
documentară, decît una artistică (în sensul implicării în viața concertistică sau scenică 
actuală). Desigur că, partial, lucrări scenice ale unora din cei citati (precum La şeză- 
toare de T. Bredicenu) isi pot păstra prospetimea folclorică si astăzi dar, în totali- 
tatea lor, rolul pe care îl primesc devine unul mai degrabă « prefigurator ». 

Fiindcă adevărata capodoperă scenică românească va apare abia după anul 1920; 
despre Oedip, însă, într-un volum viitor probabil, pe coordonatele profundei expe- 
riente a autorului cărţii Oedipului enescian. Deocamdată, prezența lui Enescu în al 
IX-lea volum al Hronicului este marcată prin etapa de acumulări în domeniul scenic 
a unui tînăr muzician, lăsînd în urmă multiple schițe, proiecte cu variate subiecte 
(de la Antigona la Meșterul Manole, de la Ahasverus, Visul lui Saul, Daphné la Prin Car- 
pati etc.). Octavian Lazăr Cosma se implică astfel şi în dezbaterea muzicologică ce 
deschidea problema aproprierii acestor manuscrise mai mult de genul cantatei 
decit de cel al operei, argumentind în favoarea atributelor de operă conținute în 
partiturile enesciene în cauză. 

În mai mare măsură decît analiza cazurilor particulare — din care Enescu e 
doar un exemplu —, concluziile de ansamblu desprinse din volum ne favorizează 
fixarea stadiului componisticii românești într-o perioadă dată și particularizată pe 
un gen dat. Epoca este cea marcată de influența wagneriană, dar şi de ecouri veriste 
(pucciniene), elemente regăsite — mai mult sau mai putin eclectic — în lucrările 
româneşti. Pe de altă parte, interesul pentru folclor (în sensul integrării sale în com- 
poziţie) se manifestă fie la modul superficial, fie cu originalitate şi rafinament (în 
funcție de fiecare creator). ` 

Ме putem raporta aşadar la ultimul volum apărut din Hronicul muzicii românești, 
ca la sursa documentată, bogată în informaţii și analize, necesară în parcurgerea 
muzicii de scenă, revistei, vodevilului, operetei, baletului şi, în fine, a operei cu spe- 
ciile sale variate (tablou etnografic, operă comică, dramă lirică sau legendă dramati- 
că). Toate aceste genuri componente ale școlii creatoare româneşti definesc — prin 


datele lor specifice — о fază a căutărilor, a experimentelor, preluárilor şi tatonărilor ` 


în muzică. De-abia de aici încolo se va alcătui universul original si viabil al genului 
scenic national... 


VALENTINA SANDU-DEDIU 
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EPISOADE 51 VIZIUNI — LUDOVIC FELDMAN 
de Dan Dediu 


Cartea lui Dan Dediu, Episoade și viziuni — Ludovic Feldman, are mai multe 
merite. Se înscrie, mai întîi, pe linia monografiilor închinate personalităţii creatori- 
lor români, imbogátind, astfel, fondul cercetărilor teoretice privitoare la feno- 
menul muzical autohton. Figura însăși a « eroului » cărții este, la rîndul său, însolită 
— Ludovic Feldman, erou cervantin în viziunea autorului, treprezintă un moment 
aparte în componistica secolului al XX-lea, meritind din plin o evaluare obiectivă, 
din unghiuri diferite. Din acest punct de vedere, viziunile asupra episoadelor unei 
vieţi şi creativitäfi fac să crească firesc, cu argumente, imaginea unei statornicii, 
a unei tenacitäfi — așa cum o caracterizează Dan Dediu —, a unei atitudini artistice 
deosebite ce I-a caracterizat pe compozitorul Ludovic Feldman de-a lungul füntárii 
sale. Paginile cărții revelează, cu talent literar si cu un deosebit simţ al introspectiei, 
un destin singular, reînviat printr-o frumoasă aducere aminte. 

Monografia este structurată în două mari parti — маја si opera lui Ludovic 
Feldman, ipostaze văzute, de fapt, într-o strinsä interdependentä. În primul capi- 
tol, datele biografice apar nu numai în calitate de repere apartinind în exclusivitate 
anecdoticului, ci mai cu seamă în relaţia, mai întîi, cu formarea, apoi cu afirmarea 
muzicianului. În acest fel, informaţia strictă, de inventar, capătă noi valente, înles- 
nind înţelegerea traiectoriei artistice feldmaniene, mai ales a celei componistice 
începute abia în deceniul al cincilea al existenței creatorului român, căci, după 
cum sintetizează Dan Dediu, « Маја lui Ludovic Feldman, o fărîmă de lumină în 
întuneric, influențează în cel mai înalt grad creația sa ». 

Grija autorului cărţii pentru autenticitate, pentru un contact direct cu gin- 
direa și limbajul Feldman îl determină să insereze mărturisirile muzicianului despre 
sine, despre alţii sau despre evenimente ce l-au marcat cu putere. Din acest filon 

- răzbat pagini evocatoare cu. privire la Enescu, Jora, Yehudi Menuhin, la Filarmonica 
bucureșteană, într-un cuvînt o panoramare a unei epoci de efervescenţă artistică. 

A doua mare secțiune a volumului este consacrată analizei operei feldmaniene, 
analiză ce periodizează stilistic, grupează în genuri și sintetizează, în final, datele 
ce ţin'de'esența acesteia; Departe de a fi simple clasificări sau etichetäri rigide, apre- 
cierile analistului iau în considerare «configurația „materială”', sonora» a diferi- 
telor opusuri, completindu-le cu «meditații. ce întrerup şirul cvasi-matematizant 
al episoadelor, meditații asupra unei tehnici sau procedeu muzical aparte ». 

Este läudabil efortul cu care Dan Dediu doreşte să scape de «capcana » anali- 
zelor tradiționale — fie «impresioniste (si, de aici, imprecise), fie «neutre» 
(eludînd suportul referential) —, sondînd perspective noi în abordarea muzicolo- 
gică a textului muzical. Schemele formale, consideratiile stilistice, estetice, surprin- 
derea în tensiunea diacronic / sincronic a elementelor de limbaj feldmanian și nu 
în ultimul rînd plasticitatea exprimării ce transfigurează adeseori în metaforă des- 
crierile « tehnice » fac posibilă parcurgerea cu interes şi a acestui capitol de strictă 
specialitate, 

La rîndul său compozitor, Dan Dediu parcurge un itinerar creator, prin inter- 
mediul analizei critice, cu seriozitate şi profesionalism, cu sentimentul însuşirii 
unei lecţii, a unei experiențe dătătoare de inspiraţie. 


ANTIGONA RĂDULESCU 
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